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Z okazji 
Lipcowego Święta 
wszystkim Czytelnikom 
i Przyjaciołom 
pomyślności 
życzy „Film* 


„ZIEMIA OBIECANA" 
PODOBA SIĘ W ŁODZI 


W plebiscycie filmowym czytelni- 
ków „Głosu Robotniczego” na _naj- 
lepszy polski film sezonu zwycięży- 
la „Ziemia obiecana” Andrzeja Waj- 
dy przed „Potopem” Jerzego Hoffma. 
na. Za najlepsze kreacje uczestnicy 
plebiscytu uznali role Ludmily Ka 
satkiny i Ryszardy Hanin w_ filmie 
„Zapamiętaj imię swoje” Siergieja 
Kołosowa oraz rolę Daniela Olbrych- 
skiego w „Potapie”. 


FILM NA „FAMIE” 


W czasie X Festiwalu Artystycz- 
nego Młodzieży Akademickiej (FAMA) 
w Świnoujściu działa DKF „FAMA- 
-KWANT". który ponoć cićszy się 
największym powodzeniem wśród stu- 
denckiej braci. „Na nocnych sean- 
sach wyświetlane są najciekawsze 
filmy fabularne ostatniego sezonu 
1 zestawy filmów krótkometrażowych, 
m.in. zrealizowanych w_ studenckich 
klubach amatorskich. Prelekcje wy- 
głaszają Rafał Marszałek i Andrzej 
Werner. W ramach cyklu filmowych 
imprez odbylo się także spotkanie 
z Grzegorzem Królikiewiczem. 


DLA DZIECI 
I DLA DOROSŁYCH 


Wśród «0 filmów, które, zamierza 
wyprodukować W tym roku. Studio 
Miniatur: Filmowych, przeważają” u- 
twory dla dzieci, serie i, miniserie, 
najchętniej brane przez telewizję 

Sera „Pomysłowy  Dobromie” ow 
totmie zabawy zapoznaje dzieci z 
wynalazkami technicznymi |, działa” 
niem różnych urządzeń. Następne 
drzynaście odcinków tej. serii, reali- 
zuje Roman Huszezo na_ podstawie 
scenariuszy Adama Stodowego. 

Po. dwuletniej przerwie ożyli. boha- 
terowie” serii" „pies, kot 1 no. 
Wej Wersji zawiera ona Więcej ele- 
mentów poznawczych | wychowaw- 
czych. scenariusze napisał Roman 
Hiszczo, reżyseruje Bogdan. Nowicki. 

Krótkie, dwuminutowe filmiki dia 
maluchów, uświadamiające takie po- 
dęcia jak „pod”, przede | „nade 
Tealizuje na zlecenie telewizji Maciej 
Wojtyszko. 

Lach Komorowski, który w „Tych 
okrutnych zabijakach” żartobliwie 
potraktował modę na _ westernowe 
motywy. znów podjął ten temat w 
filmie „Masz szczęście Joe' 

Dobrze przyjęty został w telewizji 
film o diable Rokicie: spółka — re- 
żyser Leszek Galewicz | scenarzysta 
Andrzej Lach — przygotowuje już 
dwa następne: „Rokita buduje most” 
i „Rokita parobkiem”. 

W SME powstają też fllmy autor- 
skie. Witold Giersz kończy ..Pożac 
— impresję o żywiole niszczącym ży 
cie. które nieustannie się odradza. 

Plotr Szpakowicz maluje na_szkle 
przed kamerą poctycką opowieść 
„Dwoje” — 0 szczęściu zburzonym 
przez wojnę. 

W_najbliższych tygodniach rozpocz- 
ną zdjęcia mlodzi reglizatorzy Jerzy 
Kalina i Krzysztof Nowak. Film 
pierwszego nazywa się „Muszla”, dru- 
siego — „Flirt”, 





PETE TRZA O OORZCOOZRTZEE O OTTRZÓZOPCEZZYCIEBÓF A 
„PROFIL* MA PÓŁ ROKU 


Najmiodszy z zespołów filmowych 
sięcy, jego śledzibą. 


„Protli* istnieje dopie 
Łódź. Kierownictwo artystyczne sprawuje Bohdan Po- 


0 od_kllku mie- 


ręba, iiterackie — Waciaw Biliński, szefem produkcji jest Ludgierd Romaais. 


Mówi Bohdan Poręb: 


— W skład zespołu wchodzi kilku 
reżyserów. robiących filmy, fabularne 
gd lat I"kliku dokumentalistów, jak 
Wionczek, Kidawa.' Gradowski 1 Flor 
kowski, którzy będą debiutowali w 
abule lub też — jak. Wojciechowski 
= debiut mają już za sobą, Są to 
ludzie, którzy swe opowieści kreują 
z rzeczywistości Takie będą też 
pierwsze filmy zespolu: „Przyklad” 
Krzysztota Wojciechowskiego 1 „Za- 
grożenie' Waciawa -Florkowskiego. 
Oba wsparte o oryginalne scenariu- 
sze, obaw pewien Eposób improwizo- 
wane, „Zaśrożenie” to opowieść (0 
podróży” do USA świadka z Polski 
na. proces byłej: straźniczki Majdan- 
ka; 'dramat_polityczno Społeczny. po- 
ruszający temat odpowiedzialności za 
zbrodnie hitlerowskie. 

Druga grupa reżyserów woli opie- 
rać się © literaturę. Ryszard Ber 
pracuje nad scenariuszem filmu „„Tź 
kie większe wesele” według powieści 
Tadeusza Nowaka. Jest ło — roz. 
grywająca się załaz po wojnie — 
Nistoria "dwóch "wiejskich "chlopcow 
„zarałonych” śmiercią. Do Czasów 

jojny nawiązuje też” scenariusz Ta- 
deusza Zawieruchy „Szkoła - Golec 
mów”. który prawdopodobnie zreali- 
zuje Waldemar Podgórski. Będzie to 
historia wynarodowienia polskiego 
dziecka przez hitlerowców. Podgórski 
pracuje "też nad, scenopisem - filmu 
„Lato wesel. nie będzie” wedlug 50e- 
Kariusza Ryszarda Binkowskiego. Jan 


przypowieści 
9 potrzebie harmonii między rozwo- 
Jem cywilizacyjnym a zachowaniem 
raw przyrody. Autorem scenariusza 
Jest Jurij Nagibin. Krzysztot Gra- 
dowski ma gotowy kcenariusz „Aka- 
demii pana Kleksa"; film będzie 
prawdopodobnie zrealizowany | przy 
współpracy „Mostilmu”. Sam _zreali- 
zuję film współczesny „Gdzie wo- 
da czysta a trawa zielona” wedlug 
scenariusza Jana Rijaty — o sekre- 


tarzu partii robiącym porządki w 
skorumpowanym miasteczku. Myślę 
też o ekranizacji „Hamleta według 
pomysłu inscenizacyjnego Stanisława 
Wyspiańskiego; autorem _ przekładu 
i scenariusza jest Bohdan Drozdowski. 
Nie sposób wymienić wszystkich 
prac literackich, zasygnalizuję tylko 
Ciekawsze. Stanisiaw Grochowiak pi- 
sze scenariusz dotyczący Powstania 
Wielkopolskiego. Jerzy wawrzak i 
Henryk Tadeusz Czarnecki przygoto- 
wują „Litzmanstadt” — rzecz 0 oku- 
pacyjnej Łodzi, opowieść o próbach 
Wynaradawiania i proletariackim ru- 
chu oporu. Adam Kaska pracuje nad 
scenariuszem wy własnej powieści 
„Desant”. Bożena Krzywobłocka przy- 
Zotowuje dla Ignacego Gogolewskie- 
go scenariusz filmu o Staszicu. Dla 
telewizji zrealizujemy Ia-odcinkowy 
sensacyjny serial „Ciudad Trujillo" 
według powieści Andrzeja Wydrzyń- 
skiego. Autor wraz z Ryszardem 
Filipskim pracuje nad scenariuszem 
Być może uda nam się — dzięki 
pomocy władz lódzkich — ogłosić 
konkurs na scenariusz. Hasło ob! 
zowałoby klerunek naszych poszuk 
wań: „Z czego wyrastamy, dokąd 
idziemy". Współczesne problemy maż- 
na widzieć i w temacie historycznym. 
Interesuje mnie tylko taki film hi- 
storyczny, który odpowiada na py- 
tania ważne dziś. Te, które albo do- 
prowadzają nas' do potwierdzenia 
słuszności naszej drogi, albo Kryty- 
kują drogi już nie aktualne. Szuki 
my korzeni naszej współczesności i 
cłągłości naszego istnienia. 
Przychodzą do zespołu ludzie, któ- 
rzy mają zaangażowany, gospodarski 
stosunek do naszej  rzefzywistości, 
którzy uważają, że są u siebie i że 
Coś od nich zależy. Na takich ludzi 
będę stawiał. bo sądzę, że śwla- 
topogląd jest ważniejszy niż sprawy 
warsztatowe, które są do nabycia 
przy jakim takim słuchu zawodowym 
A jeśli już ktoś ma dyplom reży 
Sera, musi go posładać, Warsztat Jest 


kwestią wprawy, myślenia nauczyć 
się trudniej 
Narazie pracujemy w 

tymczasowym. Niedługo zapadnie de- 
cyzja w_ spi 

Łodzi: marzymy 

to tylko biuro, ale i miejsce na spot- 
kania, dyskusje, projekcje. By ze- 
spół stał się ogniskiem Kulturotwór- 
czym, m nie tylko producentem fil 


i Marian Opania w 


mowym. Będziemy mieć pomoc w 
klimacie, jaki niesie tradycja ł.odzi, 
miasta robotniczego, rewolucyjnego. 
Chcemy też dawać szansę debiutu 
reżyserom kończącym szkolę. Pierw- 
sza grupa została już wyłoniona. 
W tej chwili Bohdan Poręha przy” 
gotowuje w warszawskim teatrze 
„St polską prapremierę „Króla 
Jednego z wczesnych drama- 
Szekspira. Sztukę _ przełożył 
Bohdan Drozdowski, autorką sceno- 
grafli jest Ewa Nowieka, Grają m. 
in. Marian Opania, Gustaw Kron, 
Zygmunt Maciejewski, Hanna Skar- 
żanka. Anna Milewska i Ewa Szy- 


ELŻBIETA DOLIŃSKA 





„»Poltelu' 


UWAGA 
CZYTELNICY 


FILM" 
NA 24 STRONĄCH 


Nasze 
objętość, 
Od numeru 30 (z 27 lipca 
br.) „Film” będzie liczył 24 
strony, tj. o cztery wies) 
dotychczas. 
Nowa cena numeru: 5 zł 


pismo zwiększa 


KASKADERZY 


Wywrotki z koniem, 
skraju wysokiej skarpy, żywe po- 
chodnie — to już chleb powszedni 
także i _ polskien | filmów. Jak 
takie sceny powstają? Kim są lu- 
dzie, którzy w niebezpiecznych uje- 
clach zastępują aktorów? Na te py- 
tania odpowie dokumentalny film 
„Kaskaderzy”, który dla telewizji 
Tealizują reżyser Tomasz Lengren i 
operator Andrzej Jaworski. Biorą w 
nim udział najlepsi kaskaderzy z 
Lechem Adamowskim, Jerzym Celiń- 
skim i Jackiem Ryniewiczem na cze- 
le. w scenach aktorskich, odsłaniź 

jących kuchnię filmową, ' wyręczają 
kaskaderów | Piotr Fronczewski, 
Andrzej Seweryn, Marian Glinka | 
Józef Robakowski. Film realizuje eki- 
pa wFO, kierownikiem produkcji 
Jest Leon Riałas 


bójki na 


„PRYZMAT” 
KAZIMIERZA 
KARABASZA 


Kazimierz Karabasz realizuje dla 
godzinny film telewizyjny 
Pryzmat", łączący obserwacje *do- 
kumentalne z fabułą. Bohaterką jest 
młoda nauczycielka, która zmuszo- 
na rodzinnymi Warunkami wyjeżdża 
do miasteczka. To małe miasta 

Włodawa, które Karabasz sportreto- 
wał już w filmie „Punkt widzenia 
Autorami zdjęć stylizowanych na do- 
kument są_ Stanisław Niedbalski | 
Andrzej Poplawski. Główne role gra- 
ją Iwona Biernacka i Jan_ Kulczycki. 


okład: 
EWA BOROWIK 


tot, Koman Sumik 





Humanistyczna refleksja 


JERZY KOSSAK 


powiadano mi, że kie- 

dy parę lat temu jed- 

na z redakcji filmo- 

wych zwróciła się do 

znanego i ogólnie po- 

ważanego historyka z 
propozycją udziału w dyskusji na 
lamach pisma — ten się zwyczaj. 
nie obraził, Do tego stopnia spra- 
wy kina wydawały mu się nie- 
poważne. 

Se non 8 vero — © ben trovato: 
jeszcze nie tak dawno humanisty- 
ka odwracała się od problematy- 
ki kinowej na podobieństwo nie- 
których wielkich muzyków, stro- 
niących od piosenki popularnej 
Kino wydawało się domeną spe- 
cjalistów od kultury masowej i to 
w jej pejoratywnym rozumieniu. 

Bardzo daleko odeszliśmy od 
takiego stanu rzeczy, a znakiem 
zmiany, jaka nastąpiła w umys- 
łach naukowców, jeśli chodzi o 
ich stosunek do kina i sztuki fil- 
mowej, jest także udział ludzi 
nauki — reprezentantów dziedzin 
z filmem bezpośrednio nie zwią- 
zanych — w publicystyce filmo- 
wej. W ostatnich dwóch latach w 
pismach filmowych: „Kinie”, „Fil- 
mie”, „Ekranie”, „Studio” i „Kul- 
turze Filmowej” wypowiadali się, 
przedstawiali swój stosunek do 
kina i filmu, brali udział w dys- 








Film 


kusjach i oceniali poszczególne 
dzieła, nurty i kierunki sztuki fil- 
mowej niemal wszyscy luminarze 
polskiej humanistyki: filolodzy i 
psychologowie, historycy i socjo- 
lodzy, pedagodzy, estetycy, filozo- 
fowie. Wypowiedzi te same sta- 
nowią świadectwo kulturalnego 
awansu kina w odczuciu społecz- 
nym: zarówno jego roli w kultu- 
rze i miejsca w czasie wolnym, 
jak jego rangi artystycznej — a 
więc miejsca w sztuce współczes- 
nej, wreszcie jego miejsca w sy- 
stemie wychowawczym. Tę zmia- 
nę stosunku do siebie kino w, 
musiło samo. Nie można odnosić 
się obojętnie lub traktować jako, 
popularnej rozrywki niższej ka- 
tegorii dzieł stanowiących ważkie 
momenty dyskusji o współczes- 
ności i historii. A przecież od 
wielu lat przywykliśmy do poja- 
wiania się w polskiej sztuce fil- 
mowej dzieł, które stoją w cen- 
trum zainteresowania społecznego 
właśnie ze względu na swoje treś- 
ci ideowe i intelektualne, na swój 
sąd o współczesności i' histori 
Tak było z czołowymi filmami, 
które utorowały drogę określeniu 
szkoła polska”, tak było z „Po- 
piołami* Wajdy. Ekranizacje, a 
więc i szczególny sposób adapta- 
cji wielu powszechnie znanych 




















arcydzieł narodowej literatury, 
zmuszały niejako polonistów, a 
także historyków do zabrania gło- 
su na temat stosunku pierwo- 
wzoru do jego nowego filmowego 
wcielenia, a także do szukania 
związków i różnie w obrazie bo- 
haterów i sposobu prezentacji 
problematyki owych dzieł w no- 
wym kontekście społecznym. 
„Matka Joanna od Aniołów” i 
„Faraon” Kawalerowicza, „Popio- 
ły”, „Wesele” i „Ziemia obieca- 
na" Wajdy, „Rękopis znaleziony 
w Saragossie”, „Lalka” i 
torium pod Klepsydrą” Hasa, „Po- 
top” Hoffmana — żeby wymienić 
pozycje najgłośniejsze — zmusza- 
ły niejako do wypowiadania się 
naukowców: filologów i history- 
ków a także socjologów i to tak- 
że tych, którzy nie parali się do- 
tąd krytyką artystyczną, obligo- 
wały do zajęcia stanowiska wo- 
bec tych filmów. Adresowane bez- 
pośrednio do środowiska nauko- 
wego i akademickiego filmy 
Krzysztofa Zanussiego „Struktura 
kryształu” i „Iluminacja" rów- 
nież znalazły żywy oddźwięk w 
postaci wypowiedzi samych nau- 
kowców — tym razem w dyskusji 
o sprawach, o których mówiły te 
filmy. Trudno byłoby tu zresztą 
wyliczać wszystkie filmy, które 




















„Tuminacja” Krzysztofa Zanusatego 


wywołały z różnych powodów 
rezonans w środowiskach nauko- 
wych. Jest jednak niewątpliwe, 
że film rodzimy zmusił do nowe- 
go typu refleksji środowisko hu- 
manistów. 

A kiedy to już się stało, oka- 
zało się, że miał ten rodzaj re- 
fleksji ożywcze dzłałanie na sam 
sposób naukowego traktowania 
filmowej problematyki. Wypowie- 
dzi szerokiego kręgu naukowców 
na łamach filmowej prasy popu- 
larnej mają dlatego tak ożywcze 
działanie na dyscypliny filmolo- 
giczne, że wybiegają śmiało poza 
klasyczną problematykę empi- 
rycznej socjologii filmu i poza 
problematykę teoretycznego fil- 
moznawstwa, zajętego głównie 
specyfiką języka filmu. Dotyczą 
mianowicie owe wypowiedzi 
związku filmu z cywilizacją i kul- 
turą współczesną, miejsca sztuki 
filmowej i kina w naszym życiu. 
Gdyby więc postarać się teraz o 
syntetyczne przedstawienie pro- 
pozycji badawczych, które tkwią, 
zawarte implicite, w tekstach czo- 
łowych przedstawicieli naszej hu- 
manistyki, drukowanych ną ła- 
mach masowych pism filmowych 
(już to samo jest istotnym novum 
kulturalnym, bo zabierali tam głos 
Tatarkiewicz i Chałasiński, Szcze- 
pański i Kłoskowska, Michałow- 
ski i Jakubowski, Suchodolski i 
Żygulski, Wyka i Janion), to do- 
szlibyśmy do takiej oto konklu- 
zji: wypowiedzi te ukazują in: 
czej i szerzej pole problematyki 
związanej z filmem, uzasadniają 
konieczność podjęcia szerszych 
badań nad tymi problemami spo- 
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ciąg dalszy ze str. 3 


łecznego życia i społecznego dzia- 
łania filmu, które nie zostały do- 
tąd objęte przez socjologów. 

Jakie to problemy i jakie ob- 
szary badawcze? 

— Po pierwsze — jest to pro- 
blem  przekształcająco-wychowa- 
wczej roli filmu w społeczeństwie 
i wpływu filmu na postawy pro- 
społeczne. 

Po drugie — rola filmu (w ki- 
nie i telewizji) w kształtowaniu 
kanonu tradycji historyczno-kul- 
turalnej. 

Po trzecie — jest to sprawa 
związku kultury filmowej z prze- 
mianami w wizualnym odbiorze i 
artystycznym przetwarzaniu rze- 
czywistości. 

Po czwarte — śledzenie wza- 
jemnych powiązań i wpływów 
zmian techniki filmowej i ewolu- 
cji formalno-artystycznej obrazu 
filmowego oraz dramaturgii fil- 
mowej ze zmianami w innych ga- 
łęziach sztuki — a więc zarówno 
w teatrze i literaturze, jak w pla- 
styce i muzyce. 

Po piąte — badanie związku 
między kształtowaniem się w 
skali masowej nowych sposobów 
percepcji filmu (znów podkreśl- 
my to, w kinie i w. telewizji) a 
zmianami typu asocjacji i struk- 
tury pamięci. 

Po szóste — jest to badanie i 
refleksja nad zmianami w no- 
wych relacjach między kulturą 
słowa i kulturą obrazów, u któ- 
rych podstaw odnajdujemy dyna- 
mikę kina i telewizji powodującą 
ogólny wzrost znaczenia znaków 
ikonicznych w kulturze. 


Kulturalny awans kina 


Po siódme — jest to wskaza 
nie na intensyfikację badań w 
zakresie analizy rzeczywistości 
filmowej zawartej w fabularnej 
warstwie dzieła oraz analizy za- 
leżności zachodzących między 
rzeczywistością społeczną a fik- 
cyjną rzeczywistością filmową. 

Wszystkie te problemy czekają 
na naukowe opracowanie, dotąd 
bowiem odnajdywaliśmy je jedy- 
nie w publicystyce kulturalnej, z 
całym rozrzutem subiektywnych 
postaw i stanowisk nie popartych 
argumentami empirii. 


ostatnich dwu 

latach mamy 

do odnotowania 

szereg nowych 

inicjatyw nau- 

kowych w dzie- 
dzinie badań nad filmem. Obok 
dawnych placówek, a więc Za- 
kładu Historii 1 Teorii Fil- 
mu fnstytutu Sztuki „Polskiej 
Akademii Nauk, Zakładu Wie- 
dzy _o Filmie |na /Wydzia- 
le_ Filologicznym Uniwersytetu 
Łódzkiego i pracowni prof. Kazi- 
mierza Żygulskiego w Instytucie 
Filozofii i Socjologii Polskiej Aka- 
demii Nauk rozwinęło się szereg 
nowych placówek wiedzy o fil- 
mie. Powstał Zakład Filmoznaw- 
stwa na Wydziale Filologicznym 
Uniwersytetu Śląskiego. Rozwi- 
nęły się badania filmoznawcze na 
uniwersytetach wrocławskim i 
warszawskim. Prace badawcze 
prowadzi również Ośrodek Bada- 
nia Opinii Publicznej i Studiów 
Programowych PRiTV. Mamy 


także do odnotowania interesują- 
ce inicjatywy powiązania nau- 


kowców z instytucjami państwo- 
wymi. Wynikiem takiego aliansu 
między pracownikami nauki i 
Centralą Rozpowszechniania Fil- 
mów będzie opracowywany obec- 
nie pod kierownictwem prof. Ka- 
zimierza Żygulskiego „Raport o 
stanie sztuki filmowej i jej w. 
korzystania w epoce rewolucji 
naukowo-techniczni 

W nowych warunkach, bardzo 
zmienionych od czasu pierwszych 
pionierskich u nas prac nauko- 
wych Żygulskiego (dotyczą one 
połowy lat sześćdziesiątych) so- 
cjologowie starają się przedstawić 
zmiany przestrzennej organizacji 
widowni kinowej i telewizyjnej, 
rozmieszczanie kin na obszarze 
kraju i lokalizację instytucj 
mowych. Analizują problematykę 
związaną z demograficzną struk- 
turą widowni, wpływem wieku, 
płci, wykształcenia i przynależ- 
ności społeczno-zawodowej na 
częstotliwość kontaktów z filmem. 
Starają się oświetlić związki mię- 
dzy uczestnictwem w widowni 
filmowej a uczestnictwem w in- 
nych związkach społecznych. 
Chcą wreszcie _ socjologowie 
wyjść poza geografię Kultu- 
ralną i demograficzno-zawodo- 
wy kształt widowni na te- 
ren słabo dotąd metodologicznie 
podbudowany; chcą mianowicie 
znaleźć metodę empirycznego ba- 
dania ocen publiczności, a także 
wpływu filmu na odbiorców. Ja- 
ko postulat ta ostatnia sprawa nie 
jest nowa. Jako realizacja — sta- 
le jeszcze w stadium przygotowań 
do naukowego natarcia. 


Problematyka badań nad_ fil- 
również poczesne 


% centrum spolecznego 
zainteresowania 


miejsce w planie pracy nowo u- 
tworzonego Instytutu Kultury ja- 
ko resortowej placówki nauko- 
wo-badawczej Ministerstwa Kul- 


jatka Jonnna od Aniolów" Jerzego Kawalerowicza 








tury i Sztuki, Można powiedzieć, 
że miejsce problematyki filmowej 
w planie pracy tego resortowego 
Instytutu odpowiada wadze fil- 
mu w pracach Ministerstwa. Nie- 
mal wszystkie zakłady Instytutu 
włączyły się w prace nad spra- 
wami filmu, a szereg ujęć pozwa- 
la, a nawet zakłada podjęcie stu- 
diów interdyscyplinarnych. Jeśli 
chodzi o temat polityki kultural- 
nej w dziedzinie filmu — to pod- 
jęte zostały prace nad instrumen- 
tami politycznego i ideologiczne- 
go działania w dziedzinie produk- 
cji i upowszechniania filmów fa- 
bularnych w PRL. Rozpoczęto ba- 
dania porównawcze nad syste- 
mem organizacji kinematografii w 
krajach wspólnoty socjalistycznej 
i w wybranych państwach kapi 
talistycznych. Rozpoczęto również 
pracę nad formami mecenatu 
państwa nad rozwojem kultury 
filmowej w krajach socjalistycz- 
nych i w wybranych krajach ka- 
pitalistycznych, Zarówno więc 
sfera organizacji procesu produk- 
cyjnego i organizacji rozpow- 
szechniania filmu jak szersza ste- 
ra wpływu na kształt kultury fi 
mowej ze strony organizacji spo- 
łecznych i instytucji państwowych 
znalazła się w polu widzenia 
naukowców. 











planie badaw- 

czym znalazł się 

także wielki te- 

mat funkcji fil- 

mu w kultu- 

rze współczes- 
nej, potraktowany tym razem od 
strony odbioru i potrzeb widow- 
ni w środowisku wielkoprzemy- 
słowym i wiejskim. Podjęto rów- 
nież próbę zbadania wpływu do- 
stępności technicznych środków 
(kino, telewizja — w. przyszłości 
kaseta filmowa) na _ przemiany 
stylu życia i zachowanie kultu- 
ralne w środowisku wielkoprze- 
mysłowym i wiejskim. 











Wielkim tematem badawczym 
(pierwsze przyczynkowe prace w 


„Popioły* Andrzeja Wajdy 


lym zakresie już zostały w Insty- 
tucie Kultury podjęte) jest prob- 
lem twórców i realizatorów fil- 
mowych oraz zagadnienie środo- 
wiska pracy ludzi filmu. Chodzi 
tu zarówno o analizę układu 
przestrzennego ośrodków produk- 
cji filmów i ośrodków kształcenia 
filmowców jak o opracowanie 
społecznej kategoryzacji zawo- 
dów artystycznych występujących 
w procesie produkcji filmowej. 
Odrębnym problemem jest specy- 
fika systemu kształcenia, a więc 
odrębności wyższych szkół filmo- 
wych w systemie szkolnictwa 
wyższego. 


Wreszcie w ramach studiów 
nad kontaktami kulturalnymi z 
zagranicą Instytut podjął pracę 
nad recepcją polskiej twórczości 
filmowej w krajach socjalistycz- 
nej wspólnoty oraz kryteriami i 
wskaźnikami efektywności wy- 
miany kulturalnej z krajami so- 
cjalistycznymi w dziedzinie fil- 
mu. Badaniami objęte zostaną 
również sprawy recepcji polskiej 
twórczości filmowej w wybranych 
krajach kapitalistycznych, a także 
problemy odbioru filmu polskie- 
go w środowiskach polonijnych. 


Jak z tego widać, jesteśmy w 
okresie, kiedy masowe zaintere- 
sowanie sprawami filmu i znacz- 
ny wzrost liczby widzów kino- 
wych (zwłaszcza na filmach pol- 
skich) zbiegło się z czasem wiel- 
kiej intensyfikacji badań nauko- 
wych spraw filmu i kina oraz z 
dyskusją pedagogów nad miejs- 
cem problematyki filmowej w 
nauczaniu w szkołach wszystkich 
szczebli oraz nad nowymi meto- 
dami wychowania dla filmu. Są 
to związane ze sobą symptomy 
wzrostu społecznej funkcji kina 
i dynamicznego rozwoju kultury 
naszego społeczeństwa. 


JERZY 
KOSSAK. 





Bankrut 
Tati 


Kinie Dobrych Filmów „Wiedza” w Warszawie przez 
kilka dni pokazywano „Play Time" Jacquesa Tatiego. 
To już zapewne ostatnie dni tego filmu na naszych 
ekranach. Zresztą stan kopii, którą oglądałem, jest 
straszny. Na ekranie bez chwili przerwy pada deszcz, 
od góry do dołu biegną dwie, czy trzy rysy. raz po 
raz pojawiają się skoki świadczące, że taśma się zrywała ; trzeba 
było ją sklejać. 

Oglądałem ten film ze wzruszeniem. Kilka miesięcy temu do- 
wiedzieliśmy się, że Tati zbankrutował, a jego utwory sprzedano 
na licytacji za wcale marne pieniądze. Wykałaczka, którą Napoleon 
pod Waterloo dłubał w zębach, osiąga dziś cenę niewiele mniej- 
szą. W bankructwie Tatiego jest jakaś prawidłowość. Dziwne było- 
by, gdyby pan Hulot umiał robić pieniądze, Hulot nadziany twar- 
dą walutą byłby po prostu nieprzyzwoity. Niech więc będzie ubogi, 
ktoś lepiej przystosowany do współczesnego świata pewnie zrobił 
na nim dobry interes. Sprawiedliwości stało się zadość. Tati dość 
długo naśmiewał się z otaczającej go rzeczywistości i w końcu rze- 
czywistość odpłaciła mu pięknym za nadobne. 

Nieraz już mówiono, że Tati jest konserwatystą. Konserwatysta 
to wielkie słowo, które brzmi prawie tak samo jak łajdak, inaczej 
mówiąc ktoś, kto chciałby odwrócić koło postępu i skczać wszyst- 
kich na wegetację jaskiniową. W związku z tym obrońcy Tatiego 
powiadają, że krytykuje on zjawiska współczesnej alienacji, z kon- 
serwatyzmem nie mając nic wspólnego. Co prawda obroficy Tati 
go nie dostrzegają, że konserwatyści nigdy nie zajmowali się ni- 
czym innym jak tylko krytyką alienacji, Jej formy się zmieniły, 
ale postawa krytyków zawsze była ta sama. Mam w pamięci za- 
bawną broszurkę Beniamina Constanta, w której występował on 
przeciw wprowadzeniu we Francji systemu metrycznego. No bo 
Cóż to za nieludzki system, który w miejsce łokci czy stóp, każe 
nam wszystko mierzyć przy pomocy jakichś abstrakcyjnych, cał- 
kowicie od człowieka oderwanych metrów i centymetrów? 

Z Tatim jest trochę tak samo. Dzisiejsze wieżowce ze swymi 
szybkobieżnymi windami, telefonami, szklanymi drzwiami z foto- 
komórką, współczesne sklepy z reklamami, prospektami i sprżeda- 
wcami, którzy rzucają się na kupujących jak zgłodniałe wilki na 
stado owiec, wreszcie teraźniejsze miasta z ogromną ilością samo- 
chodów, spalin i korków ulicznych, wszystko to razem wzięte wy- 
daje mu się odpychające, niezrozumiałe, nieludzkie i niepoważne. 
Gdzieś indziej jest świat, który Tati naprawdę ukochał. Paryż ste 
rych domów, wąskich uliczek, małych bistro, w których można się 
napić czerwonego wina, ponarzekać z sąsiadami, że świat się coraz 
bardziej amerykanizuje, a wieczorem zagrać w belotkę. Ukochany 
Świat Tatiego to rzeczywistość, którą znamy z dawnych filmów 
Claira. 

Otóż, jakby rzeczy nie wykręcać, Tati rzeczywiście jest konser- 
watystą, Ale przecież jest to ten typ konserwatyzmu sentymental- 
nego, od którego chyba nikt nie jest wolny. Patrzę na budynek 
hotelu „Forum*, tłumaczę sobie, że jest nowoczesny, funkcjonalny, 
że nawet dobrze pasuje do otoczenia, ale tak naprawdę, to bardzi 
podoba mi się hotel „Polonia” i tych kilka starych domów, które 
zostały przy Alejach Jerozolimskich. Z drugiej strony podejrze- 
wam, że mój wnuk z sentymentem i nostalgią spoglądać będzie na 
Ścianę Wschodnią, a chcąc przez chwilę poobcować z architekturą 
prawdziwie ludzką, pojedzie na Piaski albo Stegny. 

Czas sam przez się nadaje wartość rzeczom, które nas otaczażć 
Im szybciej następują zmiany, tym większą nostalgię budzi nie- 
dawna przeszłość. No i dobrze, i nie ma się czego wstydzić. Kon- 
serwatyzm, dopóki nie staje się obroną niesprawiedliwości tylko 
dlatego, że stara i czcigodna, jest postawą bardzo piękną. A już na 
pewno nie tłumi przenikliwości, zdrowego rozsądku i krytycyzmu. 
Filmy Tatiego znakomicie to potwierdzają. 

Co prawda konserwatyzm jest postawą dramatyczną i zawsze na 
pograniczu bankructwa. To, co dziś nowe i absurdalne, jutro będzie 
stare i swojskie. Zagrażać mu będzie jakaś nowa, absurdalna no- 
wość. Trzeba będzie brać się do roboty, żeby bronić  staroświec- 
kich hoteli z archaicznymi windami  szybkobieżnymi i szklanymi 
drzwiami z fotokomórką. Przyjdzie nowy Tati, żeby spotkać się 
z oskarżeniem o konserwatyzm i z czasem zbankrutować jak wszy- 


scy jego poprzednicy. 
JERZY NIECIKOWSKI 
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Wielki” Ewy i Czesława 
Petelskich. Ostatnie sceny 
CE RANZZTAA 
zrealizowano we wnętrzach gdań- 
skiego Muzeum Narodowego; Wy- 
szehrad z zewnątrz „zagrało” już 
wcześniej francuskie miasto Car- 
casonne, które ekipa odwiedziła 
jesienią ubiegłego roku. 
Przypominamy, że film powsta- 
je w zespole „Tluzjon*. Operato- 
rem jest Wiesław Rutowicz, sce- 
nografami — Wojciech  Kryszto- 
fiak i Andrzej Borecki, produkcją 
OOUAZODYKCZECOSE 
rzy Rutowicz. W filmie występu- 
ją m.in. Krzysztof Chamiec, Zofia 
Saretok, Barbara Wrzesińska, 
Wiesław  Gołas, Stefan Fried- 
man, Bolesław  Płotnicki, An- 
drzej Szalawski, Władysław Hań- 
cza, Leon Niemczyk, Eugeniusz 
Kamiński, Bruno O'Ya, Mieczys- 
ław Kalenik, Tomasz Neumann, 
Janusz Bylczyński, Szczepan Ba- 
czyński i Tadeusz  Fijewski. 
Zdjęcia realizowano m.in. pod 
ICWRJOOTCOWZZA 
wy, w Krakowie, Malborku, Que- 
dlinburgu (NRD), Żvikovie (Cze- 
OOOZENKCOJETTCZZ 
dzi i Barrandovie. (ed) 


obiega końca okres zdję- 
COZUUYNKCOLICY 


Zdjęcia: 
JERZY 
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FILM: Pańskie historyczne filmy 
montażowe z pierwszych lat po- 
wojennych, zwłaszcza te poświę- 
cone Warszawie, ogląda się jak 
fragmenty osobistego dziennika, 
jak prywatne opowieści, I chyba 
dlatego widzowie tak je lubią... 


TADEUSZ MAKARCZYŃSKI: Bo 
to była i jest moja osobista spra- 
wa, osobisty rozrachunek z prze- 
szłością i powrót do wspomnień 
młodości. Praca nad montażem 
tych filmów jest dla mnie pod- 
różą w krainę młodości. Mam z 
powrotem 20 lat, odżywają mo- 
menty, które mnie, tak jak całe 
moje pokolenie, naznaczyły na 
zawsze. Treść tych chwil jest 
wiecznie żywa. Zastanawiałem 
się wielokrotnie, czy może być 
taka również dla najmłodszych — 
czy też są to dla nich jedynie kar- 
tki z pamiętników dziadunia-nu- 
dziarza. Ale jednak obserwacje 
zaprzeczają temu. Widziałem bar- 
dzo żywe reakcje nawet tych, 
którzy nie mogą mieć żadnych 
wspomnień osobistych z  pierw- 
szych lat powojennych. 





FILM: Wydaje się, że zajmuje 
Pan poczesne miejsce wśród lu- 


dzi, których twórczość na temat 
lat wojny i powojennego przeło- 
mu wytworzyła w młodocianych 
widzach pewien kompleks: wam 
to było fajnie, wy coś przeżyliś- 
cie, mieliście wojnę, powstanie... 





TM: Ten paradoksalny kompleks 
pojawia się tu i ówdzie, nie prze- 
czę, choć my, „pokolenie Kolum- 

„Mosty, Saperzy nad Wisłą, Zdję- 
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bów*, na pewno nie budowaliśmy 
go świadomie. Po prostu żyliśmy 
w okresie tak niezwykłym — 
świadkowie totalnego zniszcze- 
nia, wszechobecnej śmierci i póź- 
niej tworzenia się zupełnie nowe- 
go życia — że przeżywaliśmy 
każdą chwilę niesłychanie inten- 
sywnie, Używa się dziś ciągle wy- 
tartych określeń: wielkie, wspa- 
niałe, heroiczne, czasem sam się 
łapię na tym, że brzmią one slo- 
ganowo, jakby wytarte od zbyt 
częstego powtarzania. Ale nie ma 
innych słów. Przypomina mi 
się wówczas mój profesor z gim- 
nazjum tłumaczący, że różnica 
między słowem i frazesem  pole- 
ga na tym, czy się w treść słowa 
wierzy, czy też nie... 

Myślę, że naczelnym zadaniem 
reżysera takich filmów. pragną- 
cego przekazać widzowi prawdę 
o tamtych dniach, jest przekaza- 
nie mu własnej wiary w wiel- 
kość tematu. W wielkość War- 
szawy i wielkość jej mieszkań- 
ców wierzyć łatwo, skoro się ży- 
ło w tym mieście, widziało posta- 
wę jego mieszkańców podczas 
okupacji, podczas powstania i 
podczas pierwszych miesięcy od- 
budowy. Tylko że o tym trzeba 
mówić bez emłazy, bez patosu, 
bo tacy właśnie byli ci ludzie. 
Czasem jest to bardzo trudne, bo 
sam materiał zmusza do użycia 
wielkich słów, do mocnych akor- 
dów muzycznych. Trzeba wów- 
czas pamiętać, że od zasady pow- 
ściągliwości nie można odstępo- 
wać. Trzeba wierzyć bez zastrze- 





|, wierzyć, że efekt 
i. o który chodzi, na 
pewno w umyśle widza powsta- 
nie bez naszej pomocy, jeżeli 
umożliwimy, by obraz przemówił 
całą swą treścią. 

FILM: Pańskie filmy kojarzą się 
nieodparcie ze sławnymi wojen- 
nymi dokumentami Humphreya 
Jenningsa, takimi jak „Londyn to 
wytrzyma” czy „Słuchajcie An- 





glit”.. 
TM: Filmy ze złotego okresu 
brytyjskiej kinematografii doku- 


mentalnej wywarły niewątpliwie 
silny wpływ na moje zawodowe 
przygotowanie reżyserskie. Jen- 
nings i inni stosowali metodę 
narracji, którą potem usiłowałem 
wprowadzić do filmów montażo- 
wych: mówili o rzeczach 'wiel- 
kich i heroicznych w sposób bar- 
dzo bezpośredni. Ale to nie były 
jedyne wzory. Pozostawałem i 
pozostaję ciągle pod wielkim uro- 
kiem bardzo starej szkoły mon- 
tażowej Kuleszowa, którego u- 
ważam za jednego z najwięk- 
szych mistrzów w dziejach kina. 
Technika kolażu, montaż na za- 
sadzie zbieżności, kontrastu, po- 
dobieństw. Nie staram się nigdy 





niczego udawać, niczego podra- 
biać. Jeżeli wprowadzam  zdję- 
cia fotograficzne — to z całą 


szczerością. Z ogromnym ziarnem 
występującym w oryginale. Szu- 
kam jedynie wewnętrznych zwią- 
zków montażowych, a nie dora- 
biam sztucznych. 


FILM: Jak to się dzieje, że w 
trzydzieści lat po wojnie znajdu- 
je Pan coraz to nowe, nie znane 
taśmy kronikalne? 


TM: Droga do zrobienia intere- 
sującego filmu na temat tak og- 
rany jest przede wszystkim dłu- 
ga i źmudna. Moją naczelną za- 
śadą jest niepowtarzanie ujęć. 
Tak był zbudowany „Kalendarz 
warszawski”, Tam i w „Godzinie 
Zero” było kilka na pozór iden- 
tycznych sekwencji, podobnie w 
„Godzinie Zero” i w „Gdy wszy- 
Stko było pierwsze”. Ale nawet 
analizując film klatka po klatce 
nie znajdzie się w nich powtó- 
rzeń. Są to te same strzaskane 
kolumny Zygmunta. te same od- 
działy wkraczające do Lublina 
czy defilujące po Warszawie, ale 
zawsze w innym ujęciu. Materia- 
łów filmowych, fotograficznych, 
dokumentalnych z tamtych lat 
jest bardzo wiele i wielu nigdy 
nie wykorzystano. Natłok nowin 
był wówczas tak wielki, history- 
czne wydarzenia wypierały in- 
formacje typu „Pierwsza Wielka- 
noe powojenna”, taśmy takie wę- 
drowały na półki. Na półki szły 
też sekwencje „mało reprezenta- 
tywne”, Dziś głęboko wzrusza nas 
scena przypadkowego postoju 
żołnierzy przy przydrożnej studni 
czy we wsi mijanej w drodze na 
Kołobrzeg, dostrzegamy w niej 
prawdę tych dni. Wtedy patrzono 
na to innymi oczyma. Dlatego 
ciągle szukamy po archiwach i 
ciągle znajdujemy. Często przy- 
wraca się też prawdziwą treść 
ujęciom używanym przez całe la- 
ta w charakterze skrótów wizu- 
alnych czy symbolów. Żołnierz 
wołający: „Ognia!*, który po raz 
pierwszy pojawił się w auten- 
tycznej frontowej kronice, póź- 
niej „grał” pod Lenino i pod Ber- 
linem, pod Warszawą i Kołobrze- 
giem, aż w oczach widza w ogó- 
le przestał być żywym człowie- 
kiem. Trzydzieści razy obchodzi- 
liśmy już rocznicę wyzwolenia 
Warszawy i widzowie na pamięć 
znają kadry ukazujące się w kro- 
nikach filmowych czy telewizyj- 
nych: taczanki na ulicach, od- 
działy konne, ludzie pchający 
wózki przez ruiny. Sięgam po ta- 






Mosty". Zwalony most kolejowy w Warszawie. Zdjęcie Józefa Rybickiego 





kie zdjęcia bardzo oszczędnie i 
używam ich jedynie we właści- 
wym kontekście, obudowując 
zawsze nowymi materiałami z 
tego samego okresu. 


FILM: Czy uważa Pan, że ma- 
teriał filmowy ukazany w kon- 
tekście autentycznym inaczej 
przemawia do widza? 


TM: Jestem tego zupełnie pe- 
wien, I dlatego warta jest każ- 
dego trudu rekonstrukcja praw- 
dy. Istnieje „poza kadrem” coś 
nieuchwytnego, co pozwala wi- 
dzowi zupełnie inaczej przeżyć 
obraz wtedy, gdy będzie to au- 
tentyczny obraz wydarzenia, a 
nie jego „symbol”. Prawdziwy 
klimat wydarzenia historycznego 
można oddać jedynie za pomocą 
autentycznych filmów czy foto- 
grafii. Inaczej można by było 
przedstawić całą historię II woj- 
ny światowej używając  kilku- 
dziesięciu fragmentów taśm, bo 
zawsze atak, obrona, nalot, po- 
bojowisko wyglądały podobnie. 


Materiał archiwalny staram się 
traktować z należytym szacun- 
kiem, prawie z pokorą. Nie u- 
piększam, nie dodaję, nie koloru- 
je, nie uzupełniam. Staram się 
jedynie wiedzieć na ten temat 
wszystko, albo tyle, ile to możli- 
we. Stąd pracochłonność tych 
filmów. Mnóstwo pracy. I jesz- 
cze więcej czasu. Nie wolno ta- 
kiego filmu robić szybko. Za każ- 
dą sekwencją jest cała góra no- 
tatek, relacji, dokumentów, z 
których prawie żaden nie znaj- 
duje się ostatecznie w gotowym 
filmie. Ogromna praca konsul- 
tantów. Do „Godziny Zero” gru- 
pa młodych historyków  opraco- 
wała mi całe studium obrazują- 
ce porównawczo ówczesny stan 
polskiej ekonomiki, bilans znisz- 
czeń i strat. Z takiej podbudowy 
faktograficznej powstaje potem 
to jedno czy parę zdań komen- 
tarza, które jest jakby promie- 
niem światła | modelującego 
kształty w ciemności, pomagają- 
cego widzowi widzieć, a nie 
opowiadającego mu, co widzi. 


Często też rodzą się z tego in- 
ne filmy. Właśnie „Mosty”, które 
niedawno ukończyliśmy, są re- 
zultatem poszukiwań  zaczętych 
przy „Kalendarzu warszawskim” i 
listów od czytelników, nadesła- 
nych po telewizyjnej _ projekcji 
filmu. To też nie była łatwa pra- 
ca. Mimo bardzo długich i u- 
porczywych poszukiwań nie uda- 
ło mi się odnaleźć bodaj jedne- 
go zdjęcia z pierwszym  ponto- 
nowym mostem, zbudowanym w 
nocy z 17 na 18 stycznia, choć 
znalazłem saperów. którzy ten 
most budowali, wiedziałem, gdzie, 
jak, w ile godzin. Tylko  „foto- 
grafa przy tym nie było”. Poja- 
wił się dopiero drugi most, ot- 
warty 22 stycznia, budowany 
przy 20-stopniowym. mrozie. Ta- 
kich tematów jest jeszcze wiele. 


FILM: Czy będzie Pan kontynu- 
ował serię? 

















TM: Teraz pracuję nad filmem, 
który w początkowych zamysłach 
miał tę serię otwierać. Nad fil- 
mem o Kolumnie Zygmunta, o 
przeszło 300 latach jej dziejów, 
jei związków z Warszawą. Ludzie 
ciągle proponują mi nowe tema- 
ty, namawiają na przykład na 
film o warszawskim tramwaju. 
Proszę pomyśleć, to przecież zu- 
pełnie realne. W tym mieście na- 
wet tramwaj może być bohate- 
rem filmu historycznego... 








Rozmawiał 
OSKAR 
SOBAŃSKI 
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Kartka z Hollywood 


PUBLICZNOŚĆ WIE WIĘCEJ 


Ałora Wałacgate, jetórą nie tak 
dawno jeszcze żyła Ameryka, jest te- 
matem filmu „Wszyscy ludzie prezy- 
denta* (All the Presidents Men), 
opartego na książce dwóch reporte" 
rów z „Washington Post" — Roberta 
Woodwarda | Carla Bernsteina. Role 
dziennikarzy grają Robert Redford 
1 Dustin Hottman, reżyseruje Alan 
J. Pakula. Pierwsze zdjęcia odbyły 
się w budynku Watergate, miejscu 
włamania, które stało się przed trze- 
ma laty początkiem "politycznego 
skandalu. Na planie znalazł się czar: 
noskóry strażnik Frank Wills, jedy- 
ny autentyczny uczestnik wydarzeń. 
powtarzając własną rolę z owej czer- 
wcowej nocy. Film ma być rekon- 











Dustin Hoffman | Robert Redtord 


strukcją w stylu ściśle dokumental- 
nym. Ogromny budżet 6. milionów 
dolarów pochlania w dużej mierze 
budowa | dokładnych kopii tych 
miejsc, do których nie udało się 
wejść filmowcom. Są to między in- 
nymi pomieszczenia redakcji „,Wa- 
snington Post", ale szefowie pisma 
Benjamin Bradlee, Howard Simons 
i Harry Rosenfeld nie zgodzili się na 
użycie swoich nazwisk w filmie, 
Jesteśmy pełni podztwu dla doklad- 
ności realizatorów, ale nie mamy 
żadnaj kontroń nad filmem — 
słowa cytuje tygodnik „Newswt 
Tematem interesowało się 
reżyserów — między innymi trancu- 
ski twórca głośnych filmów politycz 





tropieiele Watergate 


„e Weszugiim dos 





CO KRYJE LUKSUSOWE 
OPAKOWANIE 


Rok temu mówiło się z przekąsem o kolejkach przed paryskimi kinami wyświetla- 
jącymi „Emmanuelle”. Jeszcze jeden film pornograficzny, udający dziela 
ne”. Dziś „Emmanuelle” to już hasło wywoławcze dla zjawiska wykraczającego poza 
kino. To wysokonakładowy magazyn noszący imię bohaterki filmu, masowe wyda- 
nia książek Emmanuelle Arsan („Emmanuelle” ma Już, oczywiście, swój dalszy ciąg), 
sukces kasowy filmu w krajach Europy zachodniej, przede wszystkim w Anglii. Sylva 
jest najbardziej rozchwytywaną aktorką fran- 
czekają na nią 
Etykietka „por- 
kterystycznym 


Kristel, wykonawczyni roli głównej, 


<uską — występuje właśnie w nowym filmie Waleriana Borowczyk: 
inni. Reżyser Just Jaeckin kręci kolejny film „w stylu , 
ja" już nie wystarcza. „Emmanuelle stała się zjawiskiem ch: 
dla kultury zachodniej połowy lat siedemdziesiątych. Pierwszą, nieśmiałą jeszcze 
próbą analizy niepokojących treści, jakie się w nim kryji 
Autorka wskazuje na lansowanie ogłupiającego 
modelu życia, na rasizm, atmosferę moralnej dekadencji, Oto niektóre z jej epostrze- 





nografii 


Clement na lamach „Le Monde" 





żeń: 


Kiedy mówi się, że jest to handel ero- 








tyzmem w luksusowym opakowaniu,  leczne: umieć odpowiedzieć na żądanie.  dochin. Niemal akcja dotyczy 
Kiedy krytyka wyjaśnia, na czym polega które się samemu wysunęło. Ale, oczy- dzi białej rasy. Tubylcy wprawdzie tak- 
różnica między pornografią i erotyz- wiście, to żądanie było utajone. W przy- że się pojawiają, ale po to, by służyć 
mem, zapomina się o rozmiarach żja- padku „Emmanuelle” istniało wiele róż- bialym panom: przygotowywać im po- 
wiska. Cóż więc sprawiło, że lanso- nych. rozproszonych marzeń. Trzeba  silki, dbać o ich białe ciała. Nie stro- 
wanie „Emmanuelle" na rynku (zupeł- było nadać im kształt filmowy, aby o- nią także, jako lubieżnicy, od podgląda. 
nie jakby chodziło o nowy rodzaj per- trzymać określony produkt, uzyskać nia białych państwa. Stąd później 

fum) tak bardzo wzmogło popyt? Wy- wielki, masowy sukces w postaci dzie- idiotyczne przeciwstawienia: miłość bia- 
daje się, że po prostu jest to proces,  slątków tysięcy widzów. To, o czym mó-  lych jest liryczna i poetyczna, kolorowej 
któremu! podlega każda kampania re- wią niektórzy krytycy, dowodzi istnie- służby — prostacka | rubaszna. Kilka 
klamowa. Chodzi o to. aby umieć do-. nia tych rozproszonych żądań. Zwra- razy widz dostrzega rzeczywistość tego 


strzec zapotrzebowanie, wręcz 
lować żądanie dotyczące ukazania 


nowego produktu, a kiedy już ujrzy on 
umieć głosić jego 


światło dzienne 


10 


stormu- 
się ku, 





mmanuelie' 











chwalę. Oto rzekome 











doskonale dekoracje. 





artystycz- 


dokonała Catherine B. 


zamówienie spo- 


cają przecież uwagę na ten świat zbyt- 

stworzony przez fotografów mody. 
na dystyngowany erotyzm, gładkie cia. 
1 st Taeckin 


nych_ Costa-Gavras. Robert Redford 
myślał jednak o jego realizacji już 
w roku 192, Grał wtedy w filmie 
zKandydat i. zetknął się” z "dzien 

ami. którzy omawia sprawę 
wiamania go Budynki Watergate -© 
Uderzyło mnie teh. przekonanie, że 
za całą sprawą kryją się ludzie, Ni- 
sora, a iakże cyniczna pewność, iż 
jaktu miody, nie' wyjdą na Swiatlo 











dzienne. Redford przekonał się 
Wkrótce, że szczegóły podali tylko 
Woodward i Bernstein, skądinąd 


drobne płotki dziennikarskie, nie 
mający dotychczas nie ze sobą wspól- 
nego. Próby skontaktowania się z ni- 
mi okazały się początkowo niemożli- 
We: sprawa była zbyt „gorąca” po- 
litycznie. Dopiero po opublikowaniu 
książki, która stała się sensacją, 
można było mówić o filmie. Prawa 
ekranizacji chciał zakupić Dustin 
Moftman, Redford był jednak pierw- 
szy. W rezultacie film finansuje wy- 
twórnia Warner Bros, Redford dzia- 
ła natomiast jako producent i wy- 
konawca roli Woodwarda. To on za- 
prosił Hoffmana do roli Bernsteina. 

Scenariusz napisał William Gold- 
man („Butch Cassidy and the Sun- 
dance Kid"): — Zdaje się, że to 
Pierwszy w historii film, którego pu- 
bliczność będzie wiedzieć więcej od 
bonaterów. Wszyscy znają już prze- 
bieg sprawy, jak więc opowiedzieć 
ją tak, żeby nadal interesowała? W 
dodatku chodzi o rok 1872, nie 1975. 
To już film historyczny niemal w ta- 
kim stopniu, jak „Prywatne życie 
Elżbiety i Essera 

Richard Nixon i jego współpracow- 
nicy ukazani zostaną na ekranie tyl- 
ko we fragmentach kronik i doku- 
mentów. Realizatorzy wydobyć chcą 
w ten sposób kontrast pomiędzy sz: 
rymi dziennikarzami i światem potęg 
politycznych całkowicie przed nimi 
zamkniętym. Problem moralny stwa- 
rza fakt, iż dziennikarze posługiwali 
się metodami nie zawsze zgodnymi 
z etyką. Podobny temat Alan J. Pa- 
kula poruszał już w tilmie „The 
Parallax View” (pisaliśmy o nim w 
numerze 50 z ub. r). Dzić mówi 
Żyjemy w społeczeństwie, w ktorym 
każdy oczekuje wielkich gestów, bo- 
hatera „większego niż życie". Tum- 
czasem e Jilmie pokazujemy praw- 
dziwą historię, gdzie to, co wydaje 
się niemożliwe, osiągnięte zostało 
dzięki obsesji wyławiania szczegółów, 
dzięki nieustannemu sprawdzaniu | 
łączeniu elementów tamigłówki przez 
ludzi, o których nikt nigdy nie «i 
szał. Jest to w gruncie rzeczy tradu- 
cyjnie amerykański temat: wiara w 
silę jednostki — temat, który powru- 
ca w momencie, kiedy zaczęliśmy 
właśnie tę wiarę! tracić. 

Nie ma w tej chwili drugiego til- 
mu w „ameryce, którego, realizacje 
otaczałoby jelkie zainteresowa: 
mie, = jeżeli film okaże się tylko 
dobry — mówi scenarzysta Goldman 
— nikomu to nie wystarczy. 



































LEILA 
SORELL 


daje syntezę tego wszystkiego. Syntezę 


nie pozbawioną efektów wprawdzie 


bocznych, ale może najważniejszych. 
Otóż cała akcja „Emmanuelle" rozgry- 
wa się w świecie piękna. Już od pierw- 
został stworzony system 

Emmanuelle 

pakuje walizki w swym mieszkaniu. To 


szych kadrów 
decydujących odniesień: 
mieszkanie świadczy o bogactwie, 
urządzono go po to, by w nim naj 
dę mieszkać, lecz po to. 
Wskazówkę, 'jale należy mieszkać. 
słaśnie wyglądają apartamenty 
jalnych pism o urządzaniu 
Pisma te pokazują życie innych, 





wspominają tylko o cenach. 


ciekawych dzieci. Mii 
rozgrywa się w kręgu ambasad i 
dzoziemskich dyplomatów 

dekoracjach. kostiumach | 








dawno został os 











prawdę realizowany. 


darmo reżyser ..Emmanuelle" 











ze spec- 
wnętrz. 


pomysłowość, inwencję, wyobraźnię. Nie 
Kolejne kadry (pierwsza klasa w sa- 


molocie Paryż-Bangkok) są przygotowa- 
niem do portretu świata białych w Azji. 


Ten świat to ogromne domy w stylu 
kolonialnym, służba dla kolonizatorów. 
baseny pływackie dla kolonizatorów, 


samochód kolonizatora, roztrącający Hum 
jo że wszystko to 


trudno w 
postaciach 
bohaterów nie dostrzec widm tego Sa- 
mego kolonializmu, który właśnie nie- 


drugiego świata, w którym film byl na- 
Ale są to rzeczy- 

Wiście tylko króciułkie chwile. Nie ni 
pracował 





Żanna Bołott 


jako totograt mody. Już od dawna pR 
wykliśmy do oglądania zajęć zamie 
czanych w magazynach mody, właścił 
weale na nie nie patrząc.  Przyzk 
czalliśmy się do modelek upozowan? 
obok koczowników czy pasterzy, I 
rzy pełnią rolę rekwizytów. Podobnie 
„Emmanuelle”, gdzie właściwie nieusti 
Nie „prezentuje” się suknie. 

Just Jaeckin po prostu animuje zd 
cia, które zwykł był robić jako fotogr 
Jeżeli nawet nie zna się zbyt, dobi 
tych kosztownych pism, dla który 
pracował, to przecież ich okładki 
wpisane w podświadomość widza; | 
sposobiki, ich retoryka oddziałuje, © 
go dowodem jest plakat „Emmanuelli 

Andrć Bazin mówił, że fotografia D 
samuje czas, ratując go przed san 
zniszczeniem. „Emmanuelle, to balsam 
wanie zanimoWane, chociaż powolne, j 
nieważ towarzyszy epoce kolonialnej ( 
kadencji, epoce przemijania. 

A sama bohaterka? Jest kobietą 
mężną, pozostanie u boku swego dyp 
maty, Jakże świetnie zorganizowano | 
taj jej erotyczne przygody i przeobi 
żenia. Oto fantastyczny świat KIU 
Śródziemnomorskiego (Club _ Mediten 
nóe to wielka firma organizująca u 
kacje dla zamożnych Francuzów w ri 
nych częściach świata — przyp. red 
egzotyka, sztuczny raj, drobne przyje 
ności, nie burzące rodzinnego szcz 
ela. Ten piękny Świat godny jest m 
sowego reprodukowania! 

Nowa książka pani Arsan, ukazuje 
się w odcinkach w jej własnym piśm 
nosi. tytuł „Dzieci Emmanuelle 














„Emmsnuelle po ro 
Fot. Cinó-rev 
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Fot. Sovexportfilm 


Jeszcze jako studentka WGIK-u w klasie Siergieja Gierasi- 
mowa i Tamary Makarowej debiutowała w filmie „Dom, w 
którym żyjemy” (1987). Dziś oglądamy ją w filmie „Bądz 
z nim szczęśliwa” Nikołaja Gubienki: gra dziennikarkę tele- 
wizyjną, żonę lotnika — piękną postać współczesnej, kocha 
jącej Kobiety 














Rozmowa „Filmu 





ILJA FREZ: 

nikt nie rodzi się 
reżyserem 

filmów 

dla dzieci 


Reżysera llję Freza znają przede 





Fot. K. Sumik 


wszystkim najmłodsi widzowie, choć 


powinni także pamiętać jego filmy ci, którzy w minionym trzydziesto- 


leciu zaczęli chodzię do kina, W tym 


Okresie stworzył dwanaście filmów, 


wśród nich znaną. Wielokrotnie wznawianą „Uczennicę 1 A”. a ostatnia — 





„Kupiłem tate: 
W Warszawie 


— Nikt nie rodzi się reżyserem fil- 
mów dla dzieci. Ja też nie myślałem, 
że stanę się specjalistą w tej dzie” 
dzinie, Po ukończeniu Leningradz- 
kiego Instytutu Teatralnego uczyłem 
się filmu pod okiem Trauberga i Ko- 
zineewa, na planie „Trylogii o Ma- 
ksymie". A lew Arnsztam w czasie 
naszej pracy nad filmem 0 Zojl Ko- 
smodemiańskiej pokazał, jak serio na- 
leży traktować młodych widzów, W 
iataeh wojny dzieci dojrzewały szyb: 
ciej: nakładając na nie wiele obo- 
wiązków uznano je de facto za do- 
rosłych. Da dziś traktuję każde dzie- 
cka jako_ pełną istotę ludzką. Nie 
uznaję poklepywania ani najmiod- 
szych widzów, ani dziecięcych boha- 
terów filmowych. Dlatego też ambit. 
nie, może nawet za ambitnie wystar- 
towałem. Mój debiut „Beztroskie la- 
ta" był dość zaskakującą — jak na 











pierwszy powojenny rok — próbą 
dziecięcego musicalu. .Z tancami, pio- 
senkami 1 wierszami. W _ marzenia 


dziecięcych widzów utrafilem nato- 
miast „Uczennicą | A". Dziecko to 
właściwie nie starzeje się, co roku 
wyświetlane jest w telewizji z oka- 
zji inauguracji roku szkolnego. Parę 
lat temu odbył się jubileusz: 25 roc: 
nica premiery filmu. Na sali siedzi 
ły moje bohaterki z dorastającymi 
córeczkami. To już drugie pokolenie 
wychowane na tym filmie. „Uczen- 
nicę I A” zaliczono do klasyki filmu 
dziecięcego. Choć ja sam — mimo iż 
mam wiele siwych włosów — nie 
czuję się klasykiem. Może dlatego, 
że staram się, aby każdy film byl 
dla mnie nie tylko tematycznie, ale 
1 stylistycznie inn 


© Jakby Pan określit wspólny mo- 
1yw swej twórczości? 














— Kształtowanie się człowieka. 
rodzenie się w dziecku uczuć spot 
łecznych, norm moralnych. Czasem 
wydaje mi się, że jestem ogrodni- 
kiem. który dba. żeby nie nie za- 
xłóciło dojrzewania powierzonych je- 
go pieczy roślinek. W dzieciństwie 
na każdym kroku rodzą się drama- 
ty. Na przyklad dziewczynka nie po- 
ali tak zręcznie bawie się skakan- 
Xą jak jej koleżanki. Ten fakt prze- 
słania jej cały świat. Rodzi Się zi 

zdrość, następuje oslabienie akty: 
ności, dziecko izoluje się. Film mt 
że pomóc, pokazać. jak laką prze- 
szkodę pokonać albo jak ją po. pre 
stu ominąć. Chlopiec nie przepada za 
dziećmi. nie lubi opiekować się ma- 
luchami. Jak więc narodzi się w 
nim poczucie odpowiedzialności, mi- 
łość do tych, którzy tej miłości naj 

bardziej potrzebują? Problem dawa- 
nia z siebie. Tej sprawie poświęciłem 
przedostatni mój film „Dziwak z VB", 
Film został uhonorowany nagrodą 
państwową ZSRR. Było lo pierwsze 
tak wysokie wyróżnienie filmu adre- 
sowanego do dzieci. 


Realizacja każdego tilmu to_wiel- 
ka odpowiedzialność. 'Truizmem jest 
przypominanie, iż dzieci są wrażiiw- 
Sze niż dorośli. Pozornie drobne zd: 
rzenie może mieć nieobliczalne re- 
perkusje, może zachwiać równowań 
wewnętrzną dziecka. 

© Mówimy: reżyser filmów dla drie- 
ci. Zawód — czy powołanie? 





























1 „Przygody żókej walizeczkie, Z Tiją Frarem rozmawiamy 


Raczej powołanie. Must być w 
pierwszym rzędzie pedagogiem, a po- 
tem artystą. Ile to razy rezygnowa- 
łem z naprawdę znakomitych pomy- 
słów filmowych, bo tkwiący we mnie 
pedagog odradzał mi je. 


© Ale biada temu reżyserowi, który 
ograniczy się do pokazywania tylko 
tego, co słuszne... 


— Dzieci nie lubią, być pouczane. 
Na_ odległość wyczuwają dydaktyczne 
zamiary. _ Dlatego | konsekwentnie 
wprowadzam elementy humoru, za- 
bawy. Nie należy się też zrażać, kie- 
dy dziecko nie wszystko rozumie, 
byleby film rzeczywiście zaciekawial 
W tym wieku każdy interesujący 
film ogląda się nie jeden, nie dwa 
lecz dziesięć razy. Za każdym razem 
dziecko odkrywa w nim coś nowego. 
Staram się pamiętać o wieku wi- 
dzów, dla których robię film, Jeśli 
jest udany — trafi do młodszych 1 
Starszych dzieci, a nawet do ródzi- 
ców. I nie zestarzeje się szybko. Bo 
filmy ala dzieci żyją nie tylko jeden 
sezon. Gdyby nie brak koloru, re- 
gularnie można byłoby | powtarzać 
premiery wielu filmów z lat trzy- 
dziestych, czterdziestych czy pięćdzie- 
siątych. 

© A jantazja? Jaką rolę przywią- 
zuje Pan do elementów Jantastycz- 
nych t poetyckich? 


— Na_ogół realizuję filmy osadzone 
we współczesnych realiach. Ale do 
codzienności wprowadzam wątki fan- 
tastyczne, tak że niektórzy nazywają 
je współczesnymi bajkami. Oto chło” 
piec kupuje za 15 kopiejek ojca. OG 
takiej  „Nierealistycznej” transakcji 
zaczyna 'się film .Kupilem tatę”. 
„Przygody żóltej walizeczki" to baj- 
ka, ktora pozwala zainteresować dzie- 
ci wieloma sprawami. Również bar- 
dzo często posługuję się sytuacjami 
poetyckimi. Dzieci bardzo je lubią, 


© Pedagodzy już zauważyli, iż dzie- 
ci dojrzewają szybciej, staly się mąd- 
rzejsze, bardziej wyrobione. To zastu- 
ga nie tylko telewizji ale i tempa 
współczesnego życia. Czy film nadąża 
za tymi zmianami? 


— Myślę, że tak. Filmy poruszają 
coraz bardziej złożone sprawy. Ja 
sam coś takiego  popełnilem: / tiim 
„Tego nie mielismy", Do _ pewi 
Szkoły przyjeżdżają młodzi pedago- 
dzy, którzy stosują nowe, elastyczne 
metody wychowawcze. Znaleźli spo- 
sób porozumienia się ze złymi uczniź 
mi. Starsi nauczyciele czują się zż 
gróżeni. Sprawa nie tylko dla dzieci, 
Również język filmów dla_ dzieci 
staje się coraz subtelniejszy. Widzo- 
wie niemal od kolebki wychowyw: 
ni na telewizji i kinie w lot chwy- 
tają niuanse. Nie można utożsamiać 
Klasycznej formuły filmu dla dzieci 
z prymitywizmem myślowym i _este- 
tycznym. Każdy reżyser może wypra- 
cować własny styl, własne układy 
dramatyczne, niezbedne do wyraże- 
nia spraw, które leżą mu na sercu. 
Dzieci to na pewno docenią 
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filmie | Victora 
Erice rzeczywi- 
stość dorosłych 
jest dla widza 
mniej zrozumiała 
niż świat siedmioletniej Any. Oba 
światy są do rozszyfrowania, ale 
istnieją obok siebie, jeden nie 
tłumaczy drugiego. 

O człowieku z szopy nie do- 
wiemy się nic poza tym, co wie o 
nim Ana. Czy jest to zbieg-re- 
publikanin, czy zwykły przestęp- 
ca? (Rzecz dzieje się w 1940 roku, 
po wygaśnięciu hiszpańskiej woj- 
ny domowej; jest to rok urodzin 
reżysera). Wiemy natomiast, ja- 
kie znaczenie ma ten człowiek 
dla dziewczynki. Jest „jej” Fran- 
kensteinem. 

Przyjęcie punktu widzenia Any 
jest w filmie całkowite. A więc 
nie jest to film o psychice dziec- 
ka, lecz próba stworzenia świ 
ta, który byłby materialny i 
konkretny, a jednocześnie cudow- 
ny. 

Urokiem „Ducha roju” jest to, 
że duch przychodzi z kina. Ana 
pragnie spotkania, ale nie wie, 
jak go rozpoznać. Objazdowe ki 
no wyświetla „Frankensteina”. 















Ekran podsuwa więc Anie to 
właśnie wcielenie ducha. 

Postać Frankensteina, sztuczne- 
go człowieka i mordercy, który 
wziął nazwisko od swojego twór- 
cy, wymyśliła dziewczyna, 21-let- 
nia Mary Shelley w 1818 roku. 
W 1931 James Whale nakręcił 
sławny film i mit Frankensteina 
powrócił, Erice nawraca z kolei 
do Whale'a, ale Frankenstein w 
„Duchu roju”, podobnie jak w 
pierwowzorze, jest kimś cierpią. 
cym, budzącym współczucie, Ana 
pyta: dlaczego on _ zabił dziew- 
czynkę? Dlaczego jego zabili? 

Nieważne, co się zdarzyło Anie, 
a co jest „wytworem fantazji”. 
Scena kulminacyjna „Ducha ro- 
ju” opiera się na pewnej umowie 
z widzem. I tak wiemy, jak jest 
naprawdę, ważne jest to, co po- 
kazuje ekran. Przyjmujemy tę 
kolejność. Frankenstein nachyla 
się nad dziewczynką. W chwilę 
potem ojciec bierze ją na ręce. 
Scena z „prawdziwym” Franken- 
steinem urywa się w tym samym 
momencie, co i w filmie Whale'a, 
jakby wyobraźnia dziewczynki 
nie mogła podsunąć nic więcej. Z 
drugiej strony ojciec, zestawiony 
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z Frankensteinem, okazuje się 
bardzo do niego podobny. 

„Duch roju” nie ma zamkniętej 
fabuły. Jest to wciąż narastający 
ciąg przeżyć. Ciąg ten zaczyna się 

przed” filmem, a ostatnia scena 
apowiada jakieś dalsze wtajem- 
niczenia. 

W. przeżyciach Any biorą udział, 
poza jej siostrą, trzy osoby. Są 
one kolejnymi wersjami tej samej 
postaci, jakiegoś nieznanego du- 
cha. Pierwszy, zwykły, ale już 
tajemniczy — to ojciec. Drugi — 
to uciekinier w szopie. Postać z 
krwi i kości, która jednak poja- 
wia się nagle i znika bez Śladu. 
Tylko my. widzowie, widzimy je- 
go trupa, Ana nie. Dla niej on 
nie umiera. W ogóle nie ma w jej 
świecie czegoś takiego jak osta- 
teczna śmierć bez reszty. Ona 
wierzy w powroty. O jej stosun- 
ku do śmierci mówi najwięcej 
scena z wyreżyserowaną Śmiercią 
siostry. I wreszcie trzecia postać 
— Frankenstein prawdziwy, któ- 
rego widziała w kinie, przychodzi 
do niej we własnej osobie. 

Rozumiemy, że i to nie jest 
jeszcze poznanie, o jakie by Anie 
chodziło. Ekranowy Frankenstein 
jest prymitywny, ograniczony 
w ruchach. Przeżycia te wywołu- 
ją niedosyt. Duchy „ciągną” Anę. 
Erice umie nadać krajobrazowi, 
uliczkom, aurę oczekiwania na 
pojawienie się kogoś. Kiedy w 
ostatniej scenie filmu Ana pod- 
chodzi nocą do okna i poprzez 
skrzyżowane framugi patrzy na 
księżyc — nie wolno powiedzieć, 
że to lunatyczka. Film pokazuje, 
jak dziecinna magia przekształca 
się w religię. Na szafce nocnej 
obok łóżeczka sióstr stoją dwa 
totemy: obrazek z Madonną i 
małpka. 

Pojawienie się ducha poprze- 

















dzane jest znakami. Znakiem mo- 
że być wszystko, ale u Ericego 
pochodzą one z tradycyjnego re- 
pertuaru: grzyb szatański, pusta 
szopa i ślad ludzkiej stopy, stud- 
nia bez kubła, przy której Ana 
robi jakieś gesty, lokomotywa, 
ogień na podwórku, okno z fra- 
mugą na krzyż, wreszcie — ul 
szklany. Wreszcie — film o Fran- 
kensteinie. 

Jeden ojciec przenika do jej 
świata, w jej sny. Ma cechy, któ- 
re Anę fascynują i których się 
boi. Charakter „mechaniczny”, 
oschłość, brzydota, toporność ry- 
sów twarzy. Jego wieczorne no- 
tatki, jego wiedza o grzybach — 
już w tym kryje się coś złego. 
Złym czynem jest rozdeptanie 
grzyba szatana. 

Film sugeruje, że dziewczynka 
widzi w ojcu podobnie jak we 
Frankensteinie wielkiego wino- 
wajcę. Ale zło właśnie Anę po- 
ciąga, W jej przeżyciach miesza 
się pragnienie śmierci własnej i 
pragnienie magicznego zadania 
śmierci siostrze, ojcu, ale także 
pragnienie bycia blisko czyjejś 
śmierci, współczucia z cierpiącym 
potworem. Cały zespół przeżyć, 
magia, czary, miłość i złe uczu- 
cia. Wszystko to trudne jest do 
sprecyzowania, ale tworzy w fil- 
mie całość. 

„Duch roju” robi wrażenie fil- 
mu z kluczem. Można go oglądać, 
próbując identyfikować się z Aną, 
wtedy będzie to film o religii 
dziewczynki. Jest to także film o 
złudzeniu — Ana nie umie zrozu- 
mieć sytuacji w domu. Można 
oglądać ten film poprzez tradycję 
kina i widzieć w „Duchu roju” 
pochwałę kinowej magii. Można 
wreszcie, wnikając w wątek ucie- 
Kiniera, dopatrywać się alegorii 
politycznej. I najpewniejsze jest 
to, że Erice-intelektualista liczy 
właśnie na podobne egzegezy. 

Ale cytując fragmenty filmu 
Jamesa Whale'a z 1931 roku, sam 
jakby się przyznawał do słaboś- 
ci. Bo tamten film, jakże prymi- 
tywny w porównaniu z „Duchem 
roju”, bez koloru, bez całej dba- 
łości o najdrobniejsze szczegóły, 
przemawia silniej. Sceneria, w 
której Frankenstein u  Whale'a 
spotyka dziewczynkę, jest tak nie- 
wymyślna: ścieżka schodząca do 
wody, krzaki i nagle z tych krza- 
ków wychodzi Frankenstein. 

U Ericego widoki miasteczka są 
wizyjne. Wydobyto za pomocą 
fotografii coś, co wydawałoby się 
możliwe tylko w opisie: że domy 
w czymś przypominają ule, a 
dzieci wnikają do ciemnych drzwi 
szkoły jak pszczoły do dziury. 
Pamiętny też jest obraz kina, w 
którym właśnie idzie film o 
Frankensteinie — gadająca buda 
sama przypomina jakieś mon- 
strum. 

W filmie Ericego jest jednak 
wiele scen zatrzymanych jakby 
dla podziwu. Siatka symboli — 
zbyt Ścisła. Za bardzo — kawa na 
ławę. Weźmy dla kontrastu „La 
stradę” (wpływ Felliniego jest tu 
oczywisty), np. scena, gdy Gelso- 
mina przy drodze przykłada ucho 
do słupa telegraficznego, dostrze- 
ga coś wśród zielska i podbiega 
do Zampano z rewelacją: tam le- 
ży nieżywy pies! Albo wywoły- 
wanie duchów w „Giulietcie" — 
brzydkie słowo, które wystukuje 
stolik. 

Brakuje Ericemu tej zdolności 
połączenia nadprzyrodzonego z 
najpospolitszym, że śmiesznym. 
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oktor Stoner, uczony 
specjalista od wężów, 
który ma wygląd do- 
brotliwego Einsteina, 
powiada o sobie: „Nie 
jestem doktorem 

Frankensteinem". 

Kłamie — bo jest, i sam dobrze 
wie o tym. Co więcej, jest po 
trosze doktorem Caligarim, hip- 
notyzującym swego asystenta- 
-somnambulika, doktorem Moreau 
przemieniającym na samotnej 
wyspie zwierzęta w półludzi, a 
także doktorem Bernardem z 
„Fabryki nieśmiertelnych" _pro- 
dukującej zimnokrwiste dzieci dla 
skażonego radioaktywnością świa- 
ta przyszłości. Doktor Stoner nie 
dorównuje  demonicznym  po- 
przednikom, ale uznanie tego ro- 
dzaju koligacji pozwala dopiero 
właściwie określić gatunek filmu, 
którego jest bohaterem. 

W dawnych, niemowlęcych cza- 
sach kina z upodobaniem odkry- 
wającego świat fantastycznych 
„feerii*, uczonego łatwo można 
było pomylić z czarnoksiężnikiem. 
Nawet w futurystycznym mieście 
Metropolis z filmu Fritza Langa 
laboratorium naukowca mieści 
się w czymś w rodzaju chatki 
na kurzej łapie, uczepionej szczy- 
tu niebosiężnego, supernowoczes- 
nego wieżowca. Naukowiec czy 
mag? Dla umysłów niewtajemni- 
czonych nauka zawsze miała w 
sobie coś z magil, a dziś jej 
osiągnięcia budzą czasem wcale 
nie naiwny niepokój. Kiedy na- 
rodził się gatunek filmu wyko- 
rzystującego podstawy naukowe 
dla kreacji fantastycznych, ukuto 
termin „szalony naukowiec”. Ge- 
niusz, który realizuje swoje idee, 
nie troszcząc się o ich skutki. 
Qutsider nauki oficjalnej, za cia- 
snej dla niego w swym konser- 
watyzmie. 

Właśnie doktor Frankenstein. 
Był przecież baronem i przyzwoi- 
tym właścicielem ziemskim, dla 
którego nauka powinna stanowić 
tylko prywatne hobby. Ale wybu- 
dował w ruinach rodowego zam- 
ku laboratorium i z maniakalnym 
zapamiętaniem zaczął lepić w 
nim sztucznego człowieka — mon- 
strum pozbawione duszy. Z wiel- 
ką powagą powtarza się w tych 
filmach „ostrzeżenie”: skutki nau- 
kowych eksperymentów bywają 
nieobliczalne, obracają się prze- 
ciwko ludzkości. Ale tak napraw- 
dę chodzi o coś innego: o dresz- 
czyk strachu, tego irracjonalnego 
i bezpiecznego, przeżywanego w 
fotelu kinowym. O to samo cho- 
dzi w horrorach wyrosłych wprost 
z ludowej baśni i odrzucających 
wszelkie pozory „naukowości”. I 
jak tu przeprowadzić granicę 
między straszącym „science fic- 
tion” a straszącym filmem grozy? 
Na dobrą sprawę takowa nie ist- 
nieje — a w każdym razie film 
o maniakalnym herpetologu, dok- 
torze  Stonerze, zatytułowany 
efektownie „Wążżżż”, należy do 
gatunku horrorów. I to takich, 
które najlepiej oglądać w okre- 
sie kanikuły, a po wyjściu z ki- 








na nie bać się, broń Bożć 
skrońców. 

Biały kitel naukowca, labora- 
torium pełne probówek i szkla- 
ne klatki z autentycznymi węża- 
mi są tylko tłem dla bajeczki o 
tym, jak to pewien urodziwy 
chłopiec przemieniony został 
przez niedobrego czarodzieja w 
węża. W prawdziwej baśni opo- 





wiadanej dzieciom  chodziłoby 
zapewne o królewnę, ale film ma 
swoje  wyrachowa Temat 





przyjąć więc trzeba z dobrodziej- 
stwem inwentarza — a zastano- 
wić można się tylko, na ile prze- 
konywająco został przeprowadzo- 
ny, innymi słowy, czy widz prze- 
żywa choćby przez moment ów 
dreszczyk strachu, dla którego 
cały ten utwór został zrobiony. 
Reżyser Bernard L. Kowalski 
posługuje się z wprawą zużytymi 
już chwytami. Choćby motyw za- 
strzyku. Niby nic, ale na zbliże- 
niu wypełniającym barwny ek- 
ran, kiedy olbrzymia igła powoli 
naciska, a potem wgłębia się w 
skórę... Tak, to jednak działa. Go- 
rzej z samymi wężami. Zazwy- 
czaj leniwe, atakują błyskawicz- 
nie, niemal niedostrzegalnie dla 
obserwatora z zewnątrz. Mamy 
więc w filmie sekwencję zwolnio- 
nych zdjęć, dzięki którym płynne 
ruchy niefektownego skądinąd 

















gada (czy była to czarna mam- 
ba...?) nabierają rzeczywiście nie- 
samowitej grozy. Zwłaszcza w ze- 
stawieniu z gołą stopą ofiary. 

Psycholog wie, że strach gra- 
niczy z odrazą. Wie o tym dobrze 
także reżyser filmu grozy. Wra. 
żeń tego typu dostarczyć mog: 
oczywiście — osobom nie przepa- 
dającym za gadami, obfite zbliże- 
nia różnych okazów z menażerii 
doktora Stonera. Ale są w niej 
także stwory zdecydowanie sym- 
patyczne, z łagodnym wężem-al- 
koholikiem imieniem Harry na 
czele. Mamy więc w filmie coś 
więcej: tradycyjną atrakcję ame- 
rykańskich lunaparków, w któ- 
rych do dziś obok gabinetu śmie- 
chu znajduje się „freaks-show” — 
pokaz nieszczęśliwych, zdeformo- 
wanych istot, uznanych za „wy- 
bryk natury”. To już rozrywka 
zdecydowanie niestrawna dla wi- 
dza europejskiego. Zresztą i w 
tym miejscu kończą się zalety fil- 
mu Bernarda L. Kowalskiego. 
Odrazę i strach łatwo niweluje 
obronna reakcja śmiechu. I to 
właśnie dzieje się w chwili, kiedy 
na ekranie pojawia się dawny 
asystent straszliwego herpetologa, 
w połowie tylko przekształcony w 
węża i w związku z tym pokryty 
czymś w rodzaju plasteliny. Cha- 
rakteryzacja zdecydowanie zawo- 
dzi i pryska niepewna, z trudem 
uzyskana atmosfera filmu, choć 
jeszcze liczyć można na pewną 
dawkę silniejszych wrażeń pod 
sam jego koniec. Ale najpełniej- 
szą ocenę i tego, i wszystkich po- 
dobnych mu filmów dał dokład- 
nie przed pół wiekiem Karol Irzy- 
kowski, pisząc: „Kino pod wzglę- 
dem możliwości niemoż- 
liwych  prześciga wprawdzie 
teatr, ale nie rozporządza jeszcze 
dostatecznie swobodną techniką, 
aby ziścić wszelki nastrój i ma- 
rzenie”. 

















Czy kiedykolwiek będzie roz- 
porządzało? A może to nasza wy- 
obraźnia stawia opór nie do prze- 
łamania? Może film w typie 
„Wężżżża”, oparty na przebieran- 
Ce, uczenie zwanej tumetamorfo- 
zą, należy do gatunku, który od 
początku tlkwił w ślepiej uliczce, 
a zrodził się z naiwnej wiary w 
„możliwości niemożliwe" kina? 
Bez względu na to, jak dziwacz- 
ny i przerażający wymyśli się 
kostium — od peleryny wampi- 
ra po skórę węża — przebieran- 
ka pozostaje zabawą. Jeżeli chce 
się wywołać nastrój prawdziwej 
grozy, na której zbudowana ma 
być kreacja estetyczna, należy 
szukać innych sposobów. Czytaj- 
my Irzykowskiego: „Zdaje się, że 
jak gdyby wyobraźnia zachowy- 
wała sobie pewne dziedziny, któ- 
re pragnie widzieć tylko »oczy- 
ma duszy. (..) Wyobraźnia za- 
wiera także mnóstwo elementów, 
nie dających się zrealizować w 
gotówce obrazu i dlatęgo ci, któ 
rzy kinu (..) przypisują zdolność 
wyrzucania na zewnątrz całej za- 
wartości duszy, skazani są na 
zawód nawet przy największej 
sprawności technicznej kina.” 

Święte słowa! Jeżeli gatunek 
horroru utrzymuje się dziś nadal 
na ekranach, to nie dzięki obra- 
zom  wymyślanym _ pracowicie 
przez Bernarda L. Kowalskiego. 
Horrorem zajmują się także cza- 
sem artyści znacznie większej 
miary, świadomi specyficznych 
praw człowieczej wyobraźni, tak 
przenikliwie sformułowanych 
przez autora „Dziesiątej muży”. 
1 takich filmów szukać powinien 
dystrybutor, nie zadowalając się 
bezsensowną bajeczką, dobrą mo- 
że tylko na czas kanikuły. 
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en Mazepa jest 
młodym mężczyzną, 
chłopcem nieledwie. 
Szczupły, zwinny, w 
kostiumie na modłę 
szwedzką skrojonym, 
z wąsem według mody tamtych 
lat, który powagi mu dodaje, od- 
poczywa po próbie pojedynku ze 
Zbigniewem w stepie. Mazepą z 
filmu Gustawa Holoubka jest Je- 
rzy Bończak, aktor warszawskie- 
so teatru „Rozmaitości”. 

Dla stilmowania tej sceny wy- 
brano wzniesienia Małych Pienin 
w pobliżu wąwozu Homole, Roz- 
legły zielony krajobraz, aktorzy 
w kostiumach z epoki Jana Kazi- 
mierza, dorodne konie przygoto- 
wane dla aktorów i kaskaderów 
— wszystko to jest wdzięcznym 
obiektem dla kamery Mieczysła- 
wa Jahody. Fragment sceny, któ- 
ry obserwuję, czołganie się obi 
przeciwników, stanowi dla akto- 
rów dość trudne zadanie: musi 
trwać tak długo, ile czasu zajmie 
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wypowiedzenie _ wierszowanego 
lekstu. Wymaga więc uwagi i pre- 
cyzji ruchu, a zarazem takiej gry, 
by widz odebrał wrażenie pełnej 
spontaniczności akcji. 

Rozmawiamy potem o dokład- 
nym przygotowaniu każdego uję- 
cia, bo kamera w tym filmie wie- 
le od aktorów wymaga; o ciągłym 
jeszcze obmyślaniu roli Mazepy, 
gdyż z jego udziałem realizowano 
zaledwie sceny pasażowe. Kluczo- 
we, najważniejsze, zostały na 
później, co dla młodego aktora 
jest korzystne; zżycie się z atmo- 
sferą filmu i odtwarzaną posta- 
cią pozwcli na pogłębienie kon- 
taktu pomiędzy wzorem i od- 
twórcą. 

Nasze drugie spotkanie, już w 
Warszawie, w przerwie pomiędzy 
dwoma przedstawieniami „Hul- 
taja”, jest dosyć pospieszne: tuż 
po drugim spektaklu aktor wy- 
jeżdża znów na plan filmowy. 


© Czy móglby Pan sprecyżo- 


wać, czego spodziewa się Pan po 
kinie jako młody, wchodzący do- 
piero w życie zawodowe aktor? 


— Ten zawód traci wszelki 
sens, gdy nie przynosi sukcesów. 
Film przyspiesza sprawdzenie się 
w zawodzie, niemal z dnia na 
dzień może przynieść wielką po- 
pularność, sukces lub klęskę. Są- 
dzę, że na tym właśnie polega 
siła i atrakcyjność kina. Już po 
jednej roli filmowej można z0- 
Stać zauważonym, gdy w teatrze 
na popularność trzeba pracować 





żmudnie, wielu rolami, nieraz 
przez kilka sezonów. 

© Od jak dawna jest Pan 
aktorem? 


— Przed czterema laty ukoń- 
czyłem warszawską szkołę tea- 
tralną. Na pierwszy sezon zaan- 
gażowałem się do Olsztyna. Moja 
rola w „Gagatku” NRD-owskiego 
dramaturga Horsta Salomona 
umożliwiła mi przeniesienie się 





do Warszawy: zostałem nagrodzo- 
ny na katowickim festiwalu sztuk 
krajów socjalistycznych, Otrzy- 
małem propozycję pracy w „Roz- 
maitościach”: właśnie wtedy na 
nowo formowano zespół pod dy- 
rekcją Andrzeja Jareckiego. Od 
tego czasu wystąpiłem na Mar- 
szałkowskiej w „Dziś straszy”, w 
„Hultaju”, w „Nowych  cierpie- 
niach młodego W.” i w „Manon 
Lescaut". Przyszły też propozycje 
z telewizji i pierwsze kontakty z 
filmem. Poza_epizodami („Koniec 
wakacji”, „Gościnny występ”), 
zagrałem właściwie jedną więk- 
szą rolę — Zenka w „Zapisie 
zbrodni” Andrzeja Trzosa-Rasta- 
wieckiego. „Mazepa” — to druga 
moja poważna praca w filmie, 


© Jak nawiązał Pan współpra- 
cę z Andrzejem Trzosem? 


— Najzwyczajniej: zaproszono 
mnie na próbne zdjęcia. Wiadomo 
było, że chodzi o wybór dwóch 
głównych bohaterów i _ pięciu 
chłopców z „bandy”. Po obejrze- 
niu materiałów reżyser zapropo- 
nował mi rolę Zenka. 


© ! dalej wszystko było już 
proste? 


— No, może tak bym nie po- 
wiedział, niemniej pozostały mi 
jak najlepsze wspomnienia. Reży- 
ser pozwolił nam na dość daleko 
posunięte twórcze współdziałanie. 
W scenariuszu markował jedynie 
dialogi, na planie zezwalał, byśmy 
mówili to, co sami wymyślimy, 
co w sposób naturalny wynikało 
z sytuacji i zachowań odtwarza- 
nych postaci. Zresztą sądzę, że 
tamtego filmu po prostu nie 
można było robić inną metodą. 
Również i operator pozostawiał 
nam ogromną swobodę. Najwa- 
źniejsze było, by aktor odnalazł 
spontaniczność, naturalność za- 
chowań, a operator podążał : 
jego grą. starał się jak najlepiej 
tę naturalność zarejestrować. Nie 


























było więc mowy o jakimkolwiek 

iu się” do kamery, o za- 
przątaniu uwagi techniczną stro- 
ną rejestracji filmowej. Wszystko 
to wyzwalało inicjatywę. 





© Być może taka ocena impro- 
wiżacji na planie zależy od tem- 
peramentu, a może nawet od po- 
kolenia, do którego aktor nąteży. 
Spotykałem się nieraz z bardzo 
nieżyczliwymi ocenami tego ro- 
dzaju oczekiwań  reżyserskich. 
Często aktorzy wolą mieć ściśle 
określone zadanie, precyzyjnie 
napisany dialog; uważają. że tak 
daleko posunięte współdziałanie 
2 reżyserem nie należy już do ich 
profesji. 


— Improwizacja na planie mo- 
dla aktora w pewnych 
przypadkach trudniejsza, nie zgo- 
dziłbym się jednak z twierdze- 
niem, że wykracza poza aktor- 
stwo. Stanowi jego odmianę, bez 
której współczesne kino trudno 
już sobie wyobrazić. Wkraczamy 
tu na teren — z pozoru — rozwa- 
żań teoretycznych, w istocie jed- 
nak ściśle praktycznych: rozumie- 
nia aktorstwa. Czy jest to sztuka 
jedynie odtwórcza, naśladowcza, 
czy twórczość, na którą składa 
ię wiele różnorodnych elemen- 
tów. 

© „Zapis zbrodni” w warstwie 
zdarzeniowej czerpał z faktów. 
Czy to miało wpływ na aktorskie 
tworzenie postaci? 


— Fakty dotyczyły dwóch głó- 
wnych postaci, reszta była kon- 
strukcją reżysera. A więc i „ban- 
da”. Zastanawiałem się, jak 
określić Zenka, w jakie ruchy, 
gesty, zachowania go wyposażyć. 
Trzeba było wymyślić sposób 
mówienia, chód, czy choćby ta- 
kie drobiazgi jak uczesanie, i to, 
że miał zawsze  przetłuszczone 
włosy. Niektóre pomysły odpadły 
same, bo na przykład buty na 
















































ZP ZĘDĘA 
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ZABI wać. 


W roli Mazepy w filmie Gustawa Holoubka 


wysokim obcasie na tyle „ucha- 
rakterystyczniły” mój chód, że 
nie trzeba już było niczego dod: 
wać. Ja sam, prywatnie, mówię 
dosyć nerwowo — i tę cechę za- 
trzymałem dla postaci filmowej. 
Reżyser chciał, żeby Zenek był 
zawsze „na luzie”. Wymyśliłem 
słonecznik: Zenek cały czas gryzie 
pestki. Chyba to dało zamierzony 
efekt, I tak właśnie — z obser- 
wacji i z wyobraźni, z drobiaz- 











W roli Zenka w „Zapisie 


gów i przemyśleń powstawała ta 
postać. 

© Jako Mazepa, musi się Pan 
cojnąć o trzysta lat, Jak się to 
Panu udaje? 

— W każdym razie bardzo się 
z tego cieszę. To dobrze, że moż- 
na grać Zenka i Mazepę: unika 
się wyraźnych podziałów klasy- 
fikacyjnych, co wciąż jest dla 
aktora groźne. 


zbrodni* Andrzeja Trzosa-Rastawieckiego 








tot. R. Sumik 


© Czy wie Pan, czym kierował 
się reżyser proponując Panu tę 
rolę? 


— Nie, raczej nie ma zwyczaju 
składania takich deklaracji. Pro- 
pozycję przyjąłem natychmiast. 
choć nie mam większego doś- 
wiadczenia w graniu repertuaru 
klasycznego. W jednym z przed- 
stawień szkolnych wystawialiśmy 
Gribojedowa, pod _ kierunkiem: 
Zbigniewa Zapasiewicz. Teraz 


spotkaliśmy się na planie „Maze- 


Zbigniew Zapasiewicz gra 
la. To spotkanie jest dla mnie 
emocjonujące — bardziej zresztą 
jako okazja parinerowania zna- 
komitemu aktorowi niż dawne- 
mu profesorowi. W tym filmie 
gra wielu sławnych kolegów, co 
i tremuje. i paraliżuje, ale też i 
dopinguje. 

© Mówił Pon o tworzeniu 
współczesnej postaci filmowej z 
obserwacji i wyobraźni. Jak ten 
proces przebiega w pracy nad 
klasyką? Skąd się bierze filmowy 
Mazepa: ż lektury, tradycji czy 
wyobraźni? 








— Gdybym powiedział, że prze- 
de wszystkim z intuicji, to chy 
ba już i w tym pojęciu odnaleźć 
można okruchy tych wszystkich 
składników, które Pani wymieni- 
ła. Klasyczne teksty są bogate, 
pełne, dają wiele wskazówek 
aktorowi, Taki też jest tekst Sło- 
wackiego. Przetworzony przez 
osobowość aktora, przez jego 
głos, temperament, ruchy — daje 
szansę na tworzenie roli zawsze 
innej. 


© Wydaje mi się, że w teatrze 
rolę Mazepy reżyserzy powierzali 
aktorom starszym niż Pan. Chy- 
ba więc już ta decyzja jest zapo- 
wiedzią interpretacji? 








— Interpretacji reżyserskiej — 
zapewne. Ja sam polegam przede 
wszystkim na autorze i na włas- 
nej intuicji. A już z pewnością 
nie próbuję odnajdywać wzorów 
w archiwach. Ten film powstaje 
dziś. 








Rozmawiała 
ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 











W spektaklu szekspirowskiego „Wieczoru Trzech Króli” Bergmana 


opuszczam 
PuSzwecji 





Spotkanie z BIBI ANDERSSON 





Pojawiła się w Warszawie, na scenie: grała Violę z „Wieczoru Trzech 
Króli* Szekspira w inscenizacji Ingmara Bergmana podczas warszaw- 


skiego 


sezonu Teatru Narodów, Jest dziś jedną z najwybitniejszych 
aktorek szwedzkich. Światową sławę zawdzięcza tilmowi 





: po epizo- 


dzie w „Uśmiechu nocy” (1955), grała w wielu filmach Ingmara Berg- 
mana, ale występowała 1 występuje często w filmach innych reżyse- 


rów, w różnych krajach. Ogląć 


laliśmy ją ostatnio w radziecko-szwedz- 


kim rilmie „Człowiek stamtąd” i włoskim melodramacie „Wakacje we 


czworo”. 


© Pani nazwisko jako aktorki 
związane jest z Ingmarem Berg- 
manem, dzięki takim filmom jak 
„Tam, gdzie rosną poziomki”, 
„Siódma pieczęć”, „Persona”. W 
jaki sposób zaczęła się ta współ- 
praca? 


— Było to jeszcze podczas 
moich studiów aktorskich. Ingmar 
Bergman nakręcał dziesięć fil- 
mów, reklamujących mydło i po- 
szukiwał dziewczyny, która zagri 
łaby rolę księżniczki całującej 
pasterza świń. Zaproponowano mi 
przyjście do studia. Bertman 
spojrzał na mnie zagniewany i 
zapytał, w jaki sposób zamierzam 
zarabiać na siebie w przyszłości 
Wyraził też nadzieję, że ojciec nie 
będzie zmuszony mnie utrzymy- 
wać. Byłam wówczas bardzo mło- 
da i przestraszyły mnie jego sło- 
wa. Pobiegłam do ojca z zapew- 
nieniem, że nie będzie musiał 
mnie utrzymywać. To oczywiste, 
odrzekł ojciec, mam nadzieję, że 
zrobi to Ingmar Bergman! No i 
tak się stało, w pewnym stopniu... 

© Eriand Josephson, inny ulu- 
biony aktor Bergmana, powie- 
dział kiedyś po konferencji pra- 
sowej, że czuje się jak jeden z 
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uczniów, który zmuszony jest 
objaśniać słowa mistrza. Czy i 
Pani czuje się podobnie? 


— Tak, uważam, że Bergman 
mógłby od czasu dó czasu podró- 
żować i rozmawiać z ludźmi. 
Oczywiście, rozumiem też dzien- 
nikarzy, bo jego twórczość wszys- 
tkich interesuje, ale trudno jest 
odpowiadać wiecznie na pytania: 
jak pracuje się z Bergmanem? 
jaka jest różnica pomiędzy fil- 
mem a teatrem? co o tym sądzi 
Bergman? itd. Czy można odpo- 
wiedzieć sensownie, efektownie 1 
krótko na tego rodzaju pytania? 
Naturalnie, to nudne być cały 
latami traktowana, jako rodzaj 
dodatku do Bergmana. Z drugiej 
strony jednak wyniosłam z tej 
współpracy wiele korzyści. 


© Ale lubi Pani z nim pra- 
cować? 





— Ingmar Bergman _ jest fan- 
tastycznym człowiekiem, zarówno 
w dobrym jak i w złym. To ar- 
tysta dużego formatu — geniusz. 
© Vilpot Sjóman nazwał film 
„Moja siostra, moja miłość” swo- 
im „ulubionym dzieckiem”. Czy 
podziela Pani tę opinię? 


— Rola, którą miałam zagrać 
nie podobała mi się przy pierw- 
szym czytaniu scenariusza 
możliwe, że nie pojęłam jej 
właściwie. Stanowiła wyzwanie 
film poruszał skomplikowany i 
zabroniony wówczas temat ka- 
zirodztwa. Przez długi czas uwa- 
łam jednak, że zagrałam zupeł- 
nie dobrze — aż do ponownego 
obejrzenia lilmu, nie tak dawno. 
Przerazilam się: film jest dobry, 
ale nie ja w nim. 


(©  Radziecko-szwedzki film 
„Człowiek stamtąd”, w którym 
gra Pani obok Wiaczesława Ti- 
chonowa, został chłodno przyjęty 
w Szwecji, inaczej niż w innych 
krajach. 


— Wiem o tym i nie podzielam 
zdania szwedzkich krytyków. Ten 
właśnie film jest dobrym przy- 
kładem współprodukcji, jeśli się 
weźmie pod uwagę problemy, ja- 
kie powstają zawsze przy tego 
rodzaju przedsięwzięciach. Choć- 
by trudności techniczne: film był 
nagrywany w dwóch językach. 
Wymagał skomplikowanej apa- 
ratury. Ale to był uczciwy, z roz- 
machem zrealizowany film i tak 
powinien być oceniany. Nie miał 
ambicji objaśniania problemów 
naszych czasów; był to przecież 
obraz przygodowy. 

© Występuje Pani często w fil- 
mach zagranicznych i za każdym 
razem mówi się,że Bibi Anders- 
son opuszcza Szwecję. 














— Tak, często rozchodzą się te- 
go typu plotki. To, że podróżuję 
i gram za granicą nie znaczy 
wcale, że opuszczam Szwecję 

© Ostatnio 
Francji 


grała Pani we 





cia do filmu o ostatnich dniach 
prezydenta Allende, realizowane- 
go przez chilijskiego reżysera 
Helvio Soto. Film ten nazywa się 
„Deszcz pada w Santiago”; tytuł 
jest powtórzeniem zaszyfrowanej 
wiadomości, nadanej przez chilij- 
skie radio wczesnym rankiem w 





niedzielę 11 września 1973 roku; 
to było zawiadomienie o zamachu 
stanu. 


Jest to produkcja  franeusko- 
-belgijska, zdjęcia odbywały się w 
Bułgarii, w Sofii ucharakteryzo- 
wanej na Santiago. Główne role 
grają Jean-Louis Trintignant i 
Annie Girardot, moja jest raczej 
mała, ale to dobry i ważny film. 


© Jak by Pani scharakteryzo- 


wała klimat panujący obecnie w 
szwedzkim kinie? 








— Realizuje się u nas_ filmy 
dwóch rodzajów: o niskim bu- 
dżecie, w których reżyser wszystko 
sam robi, bazując na skromnych 
środkach finansowych, oraz filmy 
na eksport, kosztowne, typu 
„Emigrantów” Jana Troella. To, 
że obecnie w Szwecji niemal nie 
korzysta się z wartościowego ma- 
teriału literackiego. wynika prze- 
de wszystkim z powodów ekono- 
micznych. Weźmy na przykład 
„Sagę Gósty Berlinga” Selmy La- 
gerlóf, powieść, którą wielu chcia- 
łoby sfilmować: brak po prostu 
pieniędzy. Ale odczuwa się też 
brak zdolnych ludzi umiejących 
zaadaptować ten materiał, umie- 
jących pisać scenariusze. 

© Czy zna Pani filmy polskie? 

— Film polski to dla mnie 
przede wszystkim Wajda, Polań- 
ski i Skolimowski. Wajda jest 
wspaniałym reżyserem filmowym, 
ale bardzo chciałabym poznać go 
jako reżysera teatralnego. W nor. 
malnym repertuarze  Szwecj 
trudno obejrzeć film produkcji 
polskiej i dlatego nie jestem „na 
bieżąco”, ale interesuje mnie pols 
kie kino. 














Rozmawiał: 
KJELL ALBIN 
ABRAHAMSON 


W „Kochance* reż. Vilgota Sjomana 











f Fim krótki i okolice 


Drugie zycie Kina 





List z Zodiaku 
czyli 
horror 


z muszelkami 


arę lat temu byłem na festiwalu w Pesaro. Młode kino 

prezentowało swoje zgrzybiałe uroki epigoństwa, nudne to 

wszystko razem się wydawało, tym bardziej, że zdychała 

już kontestacja, w nurty kina politycznego dopiero wrzy- 

nała swój nieszczęsny brud seksofala, a retro. retro w 

ogóle jeszcze nie zostało wówczas wymyślone. W przer- 
wach między filmami — filmów było na szczęście niewiele, a przerw 
na szczęście dużo — snuliśmy się po plaży zbierając muszelki. 
Jak się zachowuje Polak na delegacji krajowej? Jak małe dziecko. 
Pije wódkę. Jak się zachowuje Polak na delegacji dewizowej? Jak 
małe dziecko. Zbiera muszelki. 

Miałem ich już chyba że sto, a może tysiąc dwieście. Układalem 
na stoliku według kolorów w równiutkie rządki, z pasją neofity, 
który niczego w życiu nie zbierał — ni motyli, ni znaczków, ni 
banknotów nawet. Noc była gęsta, siąpił deszcz bardzo nieprzyjem- 
nie, wlazłem więc do wilgotnego łóżki 

Aż tu nagle, w środku tej gęstej i siąpiącej deszczem nocy roz- 
lega się „stuk, stuk”, jakby diabeł delikatnie opukiwał obolały 
ząb. Bardziej wyczuwalne niż słyszane „stuk-stuk”. Normalnie, my- 
ślę sobie, postfilmowe omamy. Szła już przecież trzeci dzień retro- 
spektywa Michaela Snowa, mogło więc strzykać w krzyżu i łupać 
w głowie; naogląda się człowiek tych filmów, więc — normalnie 
głupieje. 

Ale to „stuk-stuk” powtarza się. Czasem głośniej: „STUK!” Za- 
palam światło. 

LUDZIE! Nie uwierzycie, te muszelki łaziły po stole jak kara- 
luchy, tyle, że bardzo powolutku. Równiutkie, szeregi zmieniły 
szyki w bezładny tłum, parę spadło na podłogę. ** 

Zostawiłem sobie tylko jedną, na pewno nieruchomą, różową 
resztę wyniosłem nie czekając świtu i ciepnąłem w Adriatyk. Mo- 
rze je połknęło i natychmiast znowu plunęło nimi na piasek z nie- 
jakim obrzydzeniem. 

Na pewno zapomniałbym o tej calej historii, bo już nawet tej 
różowej muszelki nie mam, ale ta historia wróciła nagle na Kra- 
Kkowskim Przedmieściu w sali projekcyjnej, gdym oglądał nowy 
film animowany Jana Petryszyna „Paradis* ze Studia Filmów Ry- 
sunkowych. 

Co za pomysł na film. Idzie jakiś człowiek i ściska w kostropa- 
tych rękach muszelkę. Dokoła ryk samochodów i chrzęst metropolii 
i tylko z tej muszelki wydobywa się delikatne śpiewanie dalekiego 
oceanu i chyba jeszcze jakichś wysp szczęśliwych, których nie ma, 
ale czyż ten człowiek co ma tę muszelkę musi o tym wiedzieć że 
wysp szczęśliwych nie ma? Ale później muszelka — ta malutka 
radość i ułuda i nadzieja i mrzonka i marzenie rośnie nagle, przy- 
tłacza człowieka swoją wielkością i już nie śpiewa lecz ryczy sa- 
mochodami i chrzęści metropolią. Więc ten człowiek wynosi ją do 
morza, morze jej nie wypluwa ale przemienia swoje szumiące 
śpiewanie w ryk i chrzęst. Oczywiście, opowiadam Wam, moi mili 
tylko anegdotkę literacką, łowi ją się z trudem, bo sam film jest 
popisem wspaniałej plastyki i dźwięku, skupia uwagę przede 
wszystkim właśnie na ewolucjach plastycznych, do tego stopnia 
że przy jego pierwszym oglądzie tylko się go widzi, przy drugim 
słyszy, przy trzecim dopiero rozumie. Rozumieć to też może za duże 
słowo, po prostu wie się oco chodzi, ale też nie do końca — dla- 
czego. 


Bo jest w tym filmie i horror i nostalga i krach ułudy i marzeń 
i mrzonek. To moja interpretacja, mam do niej prawo jako — 
z racji alfabetycznego porządku — pierwszy na liście członek Klu- 
bu Krytyki Filmowej. Były członek zarządu tej firmy. Profesjona- 
lista i fachowiec. Z filmami jest bowiem tak, jak z przepisami. 
Niby sformułowane porządnie, jasne i przejrzyste, dopóki nie po- 
trzebna tzw. interpretacja. Każdy je tłumaczy jak mu wygodnie, a 
kiedy dochodzi do konfliktów, wtedy wypowiada się radca praw- 
ny. Ma rację, nie ma racji — nie ważne. Ale on jest profesjonalista 
i fachowiec. 

Mr. Kołodyński opublikował w tym numerze „Filmu” recenzję 
2 filmu Bernarda L. Kowalskiego „Wążżżż* pt. „Nie bójmy się 
zaskrońców”. Nie bójmy się zaskrońców. Nie bójmy się muszelek. 
Nie bójmy się niczego, nikogo. 

W przerwach między filmami chodzę sobie czasem do Zwierzyń- 
ca Niebieskiego, czyli Królestwa Zodiaku i chociażem Arcitenens 
czyli Strzelec — nikt się tam mnie nie boi i ja nie boję się też. 
W Królestwie Zodiaku spotkałem nawet kiedyś Łagodnego Lwa. 





BERT WEZYR NETRŃTOWA TOZEEF | 
ŚMIERĆ O BRZASKU 


— odejście w nicość u progu nowego dnia. Zderzenie dwóch krańco- 
wych sytuacji, często nadużywane w symbolice cyklu biologicznego 
(ktoś umiera, ale rodzi się ktoś), gdzie służy ona podkreśleniu nieusta- 
jącej rytmiczności właściwej prawom życia. W filmie Marcela Carnć 
BRZASK (1930), włączonym przez TV do repertuaru Kina Arcydzieł, 
zderzenie to było wyrazem nihilistycznych nastrojów w obliczu zbliża- 
jącego się kataklizmu wojennego. Tak właśnie, od początku, tłumaczy- 
ło się to w górnych sferach poetyckiego odczytania dzieła i taka za- 
pewne była intencja twórców, świadomie od lat uprawiających tzw. 
poetycki realizm filmowy. 

Film Marcela Carne, uznany za arcydzieło kierunku, który go stwo- 
rzył, został już opisany przez krytyków i historyków kina tak grun- 
townie, że cokolwiek by się o nim powiedziało, choćby to było wyzna- 
nie najbardziej osobiste, zawsze zabrzmi jak echo cudzych opinii. Po- 
zostaje więc tylko albo polemika, albo potakiwanie. W końcu — nie 
szkodzi. „Brzask* to mimo wszystko film tak znakomity i w cyklu 
rozwojowym sztuki filmowej ważny, że warto o nim mówić ciągle od 
nowa, 

Luminarz francuskiej krytyki filmowej Andrć Bazin, weryfikując 
sławę „Brzasku” (zdobytą zresztą przez film dopiero w osiem lat po 
'premierze), uznał utwór Carnógo za jedno z owych nielicznych dzieł 
ekranowych, które charakteryzuje znalezienie idealnej formy wypo- 
wiedzi. Nazwał go także „arcydziełem proletariackiej tragedii", które 
to określenie zrobiło u nas niemałą karierę. 

O ile opinia o wirtuczerii warsztatowej twórców „Brzasku” nie bu- 
dzi niczyich zastrzeżeń i jest wciąż potwierdzana w wyniku coraz bar- 
dziej drobiazgowych analiz, o tyle określenie tej tragedii jako prole- 
tariackiej nie wydaje się zbyt szczęśliwe, 

Bohaterowie filmu to piaskarz Francois (Jean Gabin), praczka Clara 
(Arletty), treser psów Valentin (Jules Berry) i żyjąca w tym środowis- 
ku młoda Francoise (Jacqueline Laurent). Francois kocha Fran- 
goise, ale widzi ją z Valentinem, więc najpierw na  prze- 
kór sobie i „rywalowi” (?) romansuje z jego chętną do miłosnych eska- 
pad kochanką Clarą, a następnie zabija tresera, by w końcu, osaczony, 
również rozstać się z życiem. Dowiadujemy się o tym. wszystkim ze 
wspomnień bohatera, uwięzieni wraz z nim na poddaszu ohydnej 
czynszowej kamienicy, otoczonej przez policję. 

Wybór środowiska był tutaj świadomy, chodziło bowiem — u schył- 
ku lat trzydziestych — o bunt przeciwko skonwencjonalizowanemu ki- 
nu luksusowych wnętrz i białych telefonów, produktów „fabryki 
snów”; chodziło o stworzenie „realizmu” kojarzonego z „prostym czło- 
wiekiem”, przy czym proletariackość bohaterów była czysto umowna. 
W naszej literaturze filmowej z owym „realizmem* „Brzasku” rozprawi- 
ła się bardzo gruntownie przed dwoma laty Alicja Helman na łamach 
„Kina”, Konflikt bohaterów, tragiczne powikłania miłosne zostały prze- 
Cież zbudowane z motywów tak uniwersalnych — ponadczasowych i 
ponadklasowych — że figury tego dramatu można przebierać dowolnie 
w jakiekolwiek kostiumy, z których, powiedzmy sobie szczerze, ów 
proletariacki jest jednym z bardziej zaskakujących. 

Mimo to film Carnógo z biegiem lat nie traci na wartości, przeciw- 
nie — nabiera znaczenia, Jednym z jego walorów jest udział Jeana Ga- 
bina, aktora, który pozostanie na zawsze w panteonie gwiazd kina. W 
ciągu całej swojej kariery spełniał zawsze ów pierwszy warunek 
gwiazdorstwa: we wszystkich filmach tworzy stale tę samą indywi- 
dualność. Podaje się Losowi, ale robi to po męsku, w „Brzasku” świa- 
dom beznadziejności sytuacji w jaką wplątało go życie, egzystencja, w 
której marzenia nigdy nie przekształcają się w fakty rzeczywistości, 
świat, w którym nie może być sam z ukochaną kobietą. Mówi w pew- 
nej chwili do Franęoise: „Spójrz, jak wszyscy toną we śnie. Jest tak, 
jakby cały świat był martwy. Byłoby wspaniale, gdyby zamarł napraw- 
dę, a przy życiu pozostalibyśmy tylko my dwoje”. 

Wspaniały Jean Gabin, nieustępliwy w działaniu, pozornie twardo- 
skóry, ale w rzeczywistości bezbronny wobec własnej szlachetnej i 
uczuciowej natury sojusznika sprawiedliwości. 
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Arletty | Jean Gabin w „„Brzasku Marcela Carnć 
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otta w Weimarze” 
jest filmem o Goe- 
them. Ale przecież 
nie tylko! Sam 
fakt, że wielki poe- 


ta (kreowany przez 
korpulentnego Martina Hellber- 
ga) pojawia się dopiero w przed- 
ostatniej sekwencji, wskazuje na 


złożoność konstrukcji. Bo film 
jest także o Lotcie, Charlotcie 
Buff, wielkiej miłości młodego 
Goethego. który jej poświęcił 


autobiograficzny manifest pokole- 
nia, „Cierpienia młodego Werthe- 
ra". Po wielu latach rzejeżdża 
Lotta przez Weimar i chciałaby 
spotkać swego dawnego adorato- 
ra. który ją niegdyś tak brutal- 








nie porzucił, a obecnie uważany 
jest za pierwszego obywatela 
świata. 

Mamy więc punkt widzenia 


Lotty na cały ten dwór wielkie- 


Mgiełka nostalaii 


Lotta 


w Weimarze 


go pisarza, funkcjonujący nie go- 
rzej od dworu miłościwie mu pa- 
nującego Karola Augusta. Być 
może zresztą, że w filmie Giinthe- 
ra ten punkt widzenia Lotty zdo- 
był pozycję zbyt poczesną, a to 
za sprawą bardzo ciepłej, serdecz- 
nej, owianej mgiełką / nostalgii 
kreacji znakomitej Lilli Palmer. 
Ale przecież mamy tu jeszcze 
jedną płaszczyznę, bodaj najważ- 
niejszą, o której dotąd milczałem 
— myśli Tomasza Manna. Ta 
właśnie płaszczyzna w przecię- 
ciach z poprzednimi daje błyski 
najjaśniejsze. 

Dlaczego nazwałem tę płasz- 
czyznę najważniejszą? Nie dla- 
tego tylko, że Tomasz Mann wiel- 
kim pisarzem był. I że jest auto- 
rem wydanej w roku 1939 książ- 
ki, z Której Giinther zrobił sw. 
film. Raczej dlatego, że Mann, jak 
rzadko który ze współczesnych 
mu pisarzy, zajmował sie osobo- 

















Lilli Palmer 





wością znakomitych kolegów po 
piórze. Schiller, Goethe, Nietz- 
sche, Schopenhauer, Tołstoj, Dos- 
tojewski, Czechow, Lessing, Kleist, 
Storm, Fontane, Freud, Gide sta- 
wali się kolejno przedmiotem 
jego głębokich, „często  zaskaku- 
jących analiz, Wydaje sięwże w 
„Łotcie w Weimarze" przedmio- 
tem analizy Tomasza Manna stał 
się — Tomasz Mann. Występują- 
cy pod pseudonimem Johann 
Wolfgang Goethe. 

Cała prawie  500-stronicowa 
książka Manna (choć jej akcja 
trwa niewiele ponad 24 godziny) 
poświęcona jest nie tyle poglą- 
dom weimarskiego księcia poe. 
tów, nie tyle jego stylowi, cz; 
cechom specyficznym jego spuś: 
cizny, ile zagadnieniu „geniusz w 
społeczeństwie”. Przecież Mann, 
w chwili, gdy pisał tę książkę, 
również był uznanym geniuszem 
literatury niemieckiej. Jeśli wy- 
wołał ducha biednej, zapomnia- 
nej mieszczki Charlotty Buff, to 
czyż nie po to właśnie, by zamy 
lić się nad wpływem wywiera- 
nym osobno przez wielkiego ar- 
tystę i osobno przez jego dzieło? 

I tak możemy u źródeł powsta- 
nia tego filmu wyobrazić sobie 
absolutnie anachroniczny obra- 
zek: Lottę patrzącą na Goethego, 
Manna patrzącego na Lottę i 
Giinthera patrzącego na Manna. 
Jak taka skomplikowana struk- 











tura funkcjonuje w gotowym 
dziele? 
Zaraz po sekwencji wstępnej 


widzimy pałac weimarski dziś, ż 
samochodami i współczesnym 
tłumem przechodniów. Czy po- 
trzebnie? Dopiero po chwili na- 
kłada się na ów obraz ta sama fa- 
sada pałacu, ale już z dyliżansa- 
mi i karetami na pierwszym pla- 
nie. Czy chodzi tylko o przypom- 
nienie, że Weimar znalazł się dziś 
w ojczyźnie Ginthera? Czy ra- 
czej może jest to uprzedzenie wi- 
dza, że nie chodzi o film kostiu- 
mowy z dalekiej przeszłości, tyl- 
ko o aktualne implikacje tema- 
tu „geniusz w społeczeństwie”? 
zgodnie z sugestiami Manna, 
zamierzenie Giinthera było jed- 
nak wściekle ryzykowne. Szło 
mianowicie o legendę Goethego i 
taki na nią zamach. który nic nie 
ująłby geniuszowi i jego twór- 
czości, a pozwoliłby zdemaskować 
go jako kapryśnego tyrana, któ- 
rego ofiarą pada całe otoczenie. 

Zauważmy, że do tradycji sztu- 
ki europejskiej należy zabieg od- 
wrotny. Ileż to dzieł poświęcono 
społeczeństwu, którego — ofiarą 
pada geniusz! Rembrandt dławio- 
ny przez nędzę, Balzak ścigany 
przez wierzycieli, Dostojewski 
skazany na Śmierć przez carat, 
Tołstoj uciekający przed niszcz: 
cą go moralnie żoną. Te sytuacje 
znamy przecież nie z informacji 
gazetowych, ani akt policyjnych, 
tylko z przekazów artystycznych, 
pochodzących niekiedy od same- 
go zainteresowanego. 

Mann przeciwnie — podejmuje 
krytykę geniusza. Która jest rów- 
nież samokrytyką. I Giinther sta 
wia właśnie na to. Otacza zwykłą 
kobietę, uczuciową i wrażliwą, 
atmosferą dobrze oddanej sponta- 
niczności, szczerości. Cóż bardziej 
naturalnego, że bohaterka mło- 
dzieńczej epopei pragnie po latach 
nawiązać do starych wspomnień: 
nie przez czczą ciekawość dla 
wielkości, ale w zrozumiałym po- 
szukiwaniu czegoś z minionych 
uczuć i ich piękna. 

Jeśli Lotta spodziewa się, że 
ma wszystko do wygrania przy 
takim spotkaniu — mistrz prze- 



























de wszystkim boi się coś stracić. 
Może nie chce pospolitować swe- 
go zwiewnego ideału przypom- 
nieniem, że był on z krwi i koś- 
ci? Może podejrzewa, że dzisiej- 
sza Lotta do pięt mu nie dorasta 
i skompromituje go w oczach 
uczonych satelitów? A może po 
prostu przywykł do narzucania 
swej dostojnej woli ludziom i rze- 
czom i nie chce dać się wyprowa- 
dzić ze stanu olimpijskiego spo- 
koju? 

Giinther długo każe defilować 
przed Lottą (i przed obiekty- 
wem) weimarskiej socjecie, która 
wiele mówi o Goethem. Ale pi- 
sarza wciąż brak, Pierwszy raz 
pokazuje go reżyser, gdy Goethe 
jest golony. Tej niezbyt solennej 
prezentacji towarzyszy dowcipny, 
w miarę złośliwy | komentarz 
Mannowski, podkreślający całą 
arbitralność pana  Geheimrata, 
potulnie znoszoną przez wszyst- 
kich. 

Wreszcie jednak Lotta zostaje 
zaproszona. Wkłada na tę inten- 
cję młodzieńczą sukienkę, w któ- 
rej brakuje jednej kokardki, tej, 
którą niegdyś odpruła i wysłała 
Johannowi na pożegnanie. I oto 
trafia na uroczysty, tłumny obiad, 
który reżyser zainscenizował nie 
jak ucztę, ale jak akademię ku 
czci. Lotta jest oszołomiona i 
rozczarowana, obecni gromko 
śmieją się z dowcipów gospoda- 
rza, a Hellberg znajduje dla bo- 
hatera świetne rozwiązanie aktor: 
skie: po obiedzie Goethe już-już 
ma podejść ku Lotcie — odwraca 
się jednak w ostatniej chwili i 
wznawia banalną rozmowę z ja- 
kimś autorem. 

W epilogu Giinther okazuje się 
okrutniejszy od Manna. Kareta 
Goethego zajeżdża po Lottę, by 
ją zawieźć do teatru, ale — ina- 
czej niż w książce — poety w niej 
nie ma. To wyobraźnia zawiedzio- 
nej kobiety stwarza obok siebie 
towarzysza młodocianych westch- 
nień. To tylko ów fantom wypo- 
wiada do Lotty parę prostych. 
ludzkich zdań i zastanawia się 
przez chwilę nad istotą oświeco- 
nej tyranii, którą sprawuje. 

Złożone przesłanie książki fil- 
mowiec przekazał niemal w peł: 
ni, Zapewne, Martin Hellberg nie 
ma fascynującej siły jakiegoś 
Laughtona czy Michela Simon. 
ale delikatny kunszt Lilli Palmer, 
wysuwający ją przed męskiego 
partnera, nie idzie na marne, 
gdyż temat i u Manna świecił za. 
równo bezpośrednim, jak i odbi 
tym blaskiem. Zapewne, w two- 
rzeniu aluzyjnego „dramatu spoj- 
rzeń” i spleceniu ludzkiego losu 
i pejzażem poszedł da- 
lej »onti w _ Mannowskiej 
„Śmierci w Wenecji”. Ale i tak 
najlepszy dziś chyba filmowiec 
NRD zrobił wiele dla ubrania w 
filmowy kształt samokrytycznej 
refleksji Tomasza Manna, jedne- 
go z najczulszych sumień naszego 


























wieku. „Aby ktoś jeden mógł 
zyskać szacunek tak niezaprze- 
czalny — pisał o Tomaszu nie 
mniej sławny jego brat — mu- 


siał reprezentować coś więcej niż 
samego siebie: kraj i jego trady- 
cję, więcej, całą cywilizację. po- 





nadnarodową świadomość ludz- 

kości” (Heinrich Mann, „Mein 
Bruder"). 

JERZY 

PŁAŻEWSKI 





LOTTĘ IN WEIMAR. reż, Egon Giln- 
(her, NRD 





LADY GAROLINE LAMB 


WIELKA BRYTANIA-WŁOCHY, 1972 


Scenariusz i reżyseria: ROBERT 
BOLT. Zdjęcia: Oswald Morris. 
Muzyka: Richard Rodney Bennet. 
Scenografia: Carmen Dillon. Wy- 
konawce: Sarah Miles (Caroline 
Lamb) Jon LILO (Wi 
UA Richard Chamberlain 
(Byron), John Mills (Canning), 
Marsaret Leighton (ady Mel- 
bourne), Pamela Brown (lady 
Bessborough), Silvia Monti (pa! 
na Milbanke), Ralph Richardson 
(król | OR WOJKLOCAJ 
Wellington), Peter Bull (minister 
Charles Carson (Potter), Sonia 
Dresdel (lady Pont), Nicholas 
Fieid (St. John), Felicity Gibson 
OZ SKCJEDONCOWE NJ 
Harris (aptekarz), Richard Hurn- 
dall  (radykał), Paddy Joyce 
(irlandzki zarządca), Bernard Key 
O WRCLOBOJUEK 
fax), Mario Maranzana (woźnica), 
Robert Mill (adiutant Wellingto- 
na) i inni. Produkcja G.E. Pul- 
sar Productions (Londyn), Vides 
Cinematografica (Rzym). Barwny. 
Dozwolony od 15 lat. Czas wy 
świetlania: 121 min. Premiera w 
sierpniu br. Tytuł oryginaln; 
„Lady Caroline Lamb”. 


Brytyjski scenarzysta i drama- 
OUROSIEUULOROKCJ 
serski debiut wybrał temat nie- 
udanego małżeństwa Caroline 


ZASADZKA 


LUD UYSEZEJ 
Reżyseria: MANOLE MARCUS. 


Scenariusz: Titus Popovici. Zdję- 
cia: Nicu Stan. Muzyka: George 
Grigoriu. Scenografia: UUCH 
se. Wykonawcy: Ilarion Ciobanu 
(komisarz Mihai Roman), Maria- 
na Mihut (Silvia Munteanu), Mir- 
cea Albulescu (burmistrz), Mircea 
Diaconu (Negoita), Victor Reben- 
giuc (Baniciu), Maria Clara Se- 
bók (Juliana), Octavian Cotescu 
ORC OWATTTONUIA 
laan) Marieta Luca (nauczyciel- 


Lamb i jej romansu z Byronem. 
Intencją pisarza było ukazanie 
konfliktu między romantycznym 
i tradycyjnym stylem życia. 


ka) i inni. Produkcja: Centrului 
de  Productie  Cinematografica 
„Bucuresti” — Casa de Filme 4. 
| OE LOCK ECA 
Czas wyświetlania: 88 min. Pre- 
miera w sierpniu br. Tytuł ory- 
ginalny: „Capcana”. 


Wiosna 1948 r. Banda faszys- 
OEWECOTEJENZOWNNI 
„Żelaznej Gwardii”, terroryzuje 
mieszkańców małego miasta 
w Karpatach i morduje komunis- 
tów. Komisarz Mihai Roman (bo- 
hater „Czystych rąk” i „Ostatnie- 
go naboju”) otrzymuje zadanie 
rozgromienia bandy i ujęcia jej 
dowódcy. 


ya” 


HA PRZYKŁAD JÓZEF 


| LUZEŁZJ 


Reżyseria: ERWIN STRANKA. 
Scenariusz na podstawie powieś- 
ci Herberta Otto: Giinther Karl i 
Erwin Stranka. Zdjęcia: Peter 
Brand. Muzyka: Uve Schikora. 
Scenografia: Georg Wratsch. Wy- 
konawcy: Jiirgen Heinrich (Józef), 
Hans Peter  Reinecke (Bruno), 
Petra Hinze (Julia), Monika Woy- 
towicz (Ute), Eva-Maria Hagen 
(Erna), Fred Delmare (Alois), Fred 
Ludwig (Kurt), Heinz Behrens 
(mąż Julii) i inni. Produkcja: 
DEFA — Film 1974, Grupa „Ro- 


CHLEB I GZEKOLADA 


| io AAREZEJ 


Reżyseria: FRANCO BRUSATI. 
Scenariusz: Franco Brusati, Nino 
Manfredi, Iaia Fiastri i De Con- 
cini. Zdjęcia: Luciano Tovoli. Mu- 

Daniele Patucchi. Sceno- 

Luigi Scaccianoce, Wyko- 

Nino Manfredi (Nino Ga- 
rofali), Anna Karina (Elena), 
Johnny Dorelli (milioner) oraz 
Gianfranco Barra, Tano Cimaro- 
sa, Francesco D'Adda, Umberto 
Raho, Federico Scrobogna, Paolo 
Turco, Geoffrey Copplestone, Ugo 
D'Alessio i inni. Produkcja: Ve- 
rona Produzione Film. Barw: 
Dozwolony od 15 lat. Czas wy: 
świetlania: 115 min. Premiera w 
sierpniu br. Tytuł oryginalny: 
„Pane e cioceolata”. 


Dla Włochów z pełudnia za- 
możne państwa Europy zachod- 
niej są prawdziwa ziemią obieca- 
ną. Bohater „Chleba i czekolady” 
wyemigrował do Szwajcarii i nie 
chce przyjąć do wiadomości fak- 
tu, że jako „gastarbeiter" będzie 


Tytuł 


Premiera w 
„Zum beispiel Josef". 


oryginalny 


POTONETOSZZZE 
nej w NRD powieści Herberta 
Otto. Tytułowy bohater po wielu 
życiowych perypetiach (służył m. 
in. w Legii Cudzoziemskiej) przy 
KOM DEWOCTNOCH 
usiłuje zaadoptować się do rze- 
czywistości odmiennej niż ta, w 
DODESA 


obywatelem drugiej kategorii, nie 
chronicnym przez prawo. „Śrebr- 
my Niedźwiedź” na festiwalu w 
Berlinie Zachodnim w 1974 r. 
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„Poszukujemy dla potrzeb filmu kobie- 
ty) wysokiego wzrostu (ponad dwa 
metry), barczystej, o muskularnych ra- 
mionach. Powinna mieć figurę zapaśni- 
ka, ale miłą twarz”. To krótkie ogło- 
szenie uiazało się w wielu włoskich ga- 
zetach i _ tygodnikach. Zleceniodawca? 
Federico Fellini, który — mimo. licznych 
przeszkód finansowych — będzie  jed- 
nak realizować film o życiu Casanovy, 
chociaż w Anglii. Olbrzymka, której 
szuka, wzbogaci galerię niezwyklych ki 

biet znanych już z flmów „U i 1) 
„Roma” i „Amarcord”. W filmie o Cać 
Sanovie będzie nosiła imię Marcolina. 











* 





Rynny kompozytor Arnold _ Schónberg 
napisał w roku 190 ośmiominutową par- 
tyturę do nie istniejącego filmu. Utwór 
zatytułowany „Scena filmowa” /uzupel- 
nila teraz abstrakcyjnymi rysunkami 
Charlotte Jennings Arneli, tworząc w 
ten sposób film. „Obrazy do Sceny fil- 
mowej" (Images for an _ Accompania- 
ment to a Film Scene), zaprezentowany 
w czerwcu br. w Londynie, 





* 


w Akademii Nauk Pedagogicznych ZSRR 
odbyła się sesja poświęcona ideowemu 
1 estetycznemu wpływowi dilmu na mło- 
dzież, Reżyser | pedagog Siergiej Gie- 
rasimow w programowym wystąpieniu 
zwrócił uwagę na niepokojący fakt. iż 
„dydaktyczny aspekt filmów | traktowa- 
By jest przez pewne koła twórców jako 
przykra, uciążliwa powinność sztuki 
wobec społeczeństwa”. 


* 


Claudia Marsani (na zdjęciu), siedemna- 
stoletnia bohaterka filmu | Luchino 
Viscontiego „Portret rodzinny | we 
wnętrzu”, uznana została za „nadzieję 
Xina włoskiego”. Na razie jednak wy- 
stępuje tylko w telewizji. 

















Honywoodzki weteran, reżyser Allan 
Dwan, który ma w 

koło 800 filmów - dąc: 

mi, niemymi westernami) kończy 90 lat. 
Branżowe Variety” przytacza uwagi 
Dwana wypowiedziane w sali projek- 
evjnej, gdzie stary mistrz ogląda nowe 
filmy. Oto próbka: Robert Redford? 
Powiem wam po pięciu latach, czy mi 


się podoba — jeżeli, oczywiście. nie znik- 


nie z ekranu do lego czasu” 











„Obecne koszty produkcyjne? Za su- 

jaką pochłania dzis jeden film, 
prowadziliśmy nieudyś przez dwa lata 
wytwórnię, która wypuszczałn 56 kaso- 


wych obrazów”. 





FIODOR 
CHITRUK 


W tym roku w Cannes nagrodzony z0- 
stał jego fllm animowany „Daruję Gl 
gwiazdę”. Z naszych ekranów znamy 
dowcipne, inteligentne kreskówki „Film, 
film, film" i „Wyspa”, obie nagrodzone 
w Krakowie i na wielu innych festiwa- 
lach. Twórczość Fiodora Chitruka nie 
przestaje być sensacją od roku 1861. 
kiedy to „Historia przestępstwa” wędro- 
wala po_ festiwalowych ekranach Ober- 
hausen, San Francisco | Belgradu. 
Pracujący dwadzieścia pięć lat w ani- 
macji artysta zna wszystkie tajniki tego 
trudnego rzemiosła. Jego krótkie filmy 
odznaczają się indywidualnym style! 
rozpoznawalnym już po pierwszych k 
— W przeszłości — mówi Chitruk — 
film rysunkowy odwoływał się do od- 
czuć widza, starał się przede wszyst 
kim wywoływać śmiech, wzruszenie, 
sympatię. Dziś odwołuje się do inteli" 
gencji. Wydaje mt się jednak, że i w żym 
kierunku nietrudno o przegięcia. Każdy 
twórca usiłuje odkryć coś nowego — 
za wszelką cenę. Ci, którym brak ory- 
ginalnych pomysłów, 'uciekają się da jor- 
malizmu, przekonani, że tworzą utwory 
'ksperymentalne". Ale eksperyment po- 
inien być próbą wyrażenia nowej idei 
w nowej jormie. A więc idea, pomysł 
—t0 jest pierwsze. Zawód twórcy filmów 
rysunkowych przypomina trochę zawód 






































cych, niebieskich oczach”, Taką pozo- 
stała w historii kina francuskiego. 
Michele Morgan maluje i zamierza wy” 















stawiać swaje obrazy. Czy wystąpi w 
następnym filmie? Tak, ale tylko. jeżeli 
bedzie ło projekt również. interesujący 
Wymienia nawet tytul: „Mocne dusze” 










Jęmna Delannoya według powieści Je 














„Wyspa” Fiodora Chitruka 





uktora. Tylko. że animator zmuszony 
jest grać wszystkie role w swolm filmie 
i pozostaje niewidzialnym czarodziejem 
ożywiającym obraz. — 

Filmy Chitruka mają zwartość | czy- 
telność niemal propagandowego plakatu. 
Potrafi posłużyć się animacją tradycyj- 
ną tworząc bajeczkę o małym misiu — 
ale też tramym skrótem graficznym w 
satyrycznych filmach dla widza doro- 
słego. Zawsze zaskakujący. zawsze ory- 





ginalny. jest dziś jednym z najciekaw- 
szych iwórców nie tylko w radzieckim. 
ale 1 światowym "filmie" animowanym. 


OCZY 
MICHELE MORGAN 


Trwają 
loucha 


zdjęcia do filmu Claude Le- 
Kot i mysz” (Le chat et la sou- 
ris), w którym — jak już informowali 
śmy — powraca na ekran słynna aktor- 
ka francuska Michele Morgan. Jest to 
historia kryminalna pełna fałszywych 
tropów. a odpowiedź na pytanie ..kto 
zabil” zna. jak dotychczas, tylko 'Le- 
louch. Realizuje swój film metodą im- 
prowizacji. nie wtajemniczając aktorów 
w przebieg akcji. Dla Michóle Morgan 
przyzwyczajonej do metod tradycyjnych, 
jest to z pewnością pierwsza próba tezo 
rodzaju — przyjmowana jednak przez 
aktorkę z entuzjazmem. 

— Tajemnica! Muszę wyznać, że nie 
wiem niczego, nie wiem, Kto jest mor- 
dercg mego męża w filmie. Lelouch sta- 
ra się utrzymać naszą spontaniczność 
i tekst poszczególnych scen daje dopiero 
w dniu zdjęć, Trzeba przystosować się 
do regut jego gry — 4 przyszło mi to 
z latwością. Co wlęcej: ta metoda pracy 
wyzwoliła mnie z ograniczeń technicz- 
mych, pozbawiła zahamowań. Od czasów 
„Beniamina” Michela Deville'a czekałam 
Siedem lat na powrót przed kamerę i 
nie żałuję swojej cierpliwości. 

Partnerem aktorki jest Serge Regglani 
w roli komisarza policji. Przekonany, że 
ta właśnie kobieta zabiła swego męża, 
prowadzi energiczne Śledztwo, ale_ jego 
pewność siebie słabnie w obliczu leż w 
pięknych oczach Michtle Morgan. Oka- 
zuje się. że Lelouch nie zamierza zmie- 
niać tradycyjnego wizerunku gwiazd 
ukuty jeszcze w latach trzydziestych slo- 
gan reklamowy mówi o jej .dascynują 



























REALIZACJE 


DIABEŁ 
I ZŁOTY CIELEC 










Barbara Brylska w „Anatomii milości” 





W życłu spotyka się często ludzi, którzy sta- 
rają się bardzo trześwo dokonać wyboru part- 











Pod koniee roku Robert Bresson przy- | nera "związku małżeńskiego, szukając w nim 
stąpi do realizacj filmu „Prawdopodob. | cech gwarantujących standardowe . szczęście 
Ni diabel" (Le Diable probabiement). | Tak też zaczynają bohaterowie naszego jil- 
Wiadomość potwierdzi producent Pierre | mu. Ale kledy przypadek styka ich ze sobą, 
Nassam dego flma finansowala remlie | szystko wali się w Ich uporządkowanym 2U- 
vacię poprzedniego filmu Bressona „Łan: | clu: nie ma już miejsca ma trzeźwe Wylicze- 
aelat £ Jezlora”j: Natomiast sam Bresson | nia, nikną gdzieś racjonalne przesłanki — zja- 





wią sie uczucie... — 





powiedział: 

Skończyłem już scenariusz. Wyko- 
rzystalem stosy notatek, które prowudzę 
Każdego dnia. Mogę powiedzieć, że tym 
razem akcja mojego filmu będzie się 
rozgrywać współcześnie. Zrealizuję go w 
Paryżu, niemal całkowiele na ulicach 
W” czołówce widz nie odnajdzie nazwisk 
















znanych gwiazd: jest to tum bardziej 
uzasadnione, że bohaterem jest młody 
człowiek. 

Projekt flmu „Prawdopodobnie dia- 
bet” liczy sobie już sporo lat, od daw- 





na noszę slę z zami realiza- 
cji. - 

Co jest tematem filmu? Bresson uchy- 
la się od odpowiedzi, ale — jak słychać 
— pokaże w nim reakcje młodzieńca 
stykającego się ze spoleczeństwem, któ- 
rego dewizą stalo się hasło: ..Hogaćcie 
się" (niektórzy przyjaciele /Rressona 
twlerdzą, że reżyser przyrównuje tu dzi- 


jego 















siejsze spoleczeństwa bogatych krajów 
Europy zachodniej do chlewu). Bohater 
chłoszcze bezlitośnie ludzi, których je- 
dynym celem jest zysk i konsumowi 





nie dóbr materialnych. 


WYRACHOWANIE 
| MIŁOŚĆ 













Reżyser Eldar Riazańow zakończył w 
filmie zdjęcia do filmu „lronia 10- 
su”, Jest to_ komedia. której rolę 





słówną gra Barbara Brylska. 

— Z dramaturgiem Emilem Bragiiskim 
napisaliśmy przed kilku laty sztukę 
ulronia losu” — mówi reżyser. — Była 
Wystawiona na wielu scenach | podo- 
bała się widzom. Dziś bohaterowie szńu- 
ki przenieśli się na ekran. 





